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Après plusieurs mois de suspension, L'Ecran 
Fantastique reprend sa parution. 

Créé en 1969, notre magazine avait connu des 
fortunes diverses, malgré le trés bon accueil du 
public. Il convient de rappeler que L'Ecran 
Fantastique n'est pas seulement une revue, 
mais également un organisme qui s'attache par 
tous les moyens, d'une part à la promotion du 
cinéma fantastique et de science-fiction dans 
notre pays (manifestations, participation à des 
émissions de radio ou de T.V., etc.) et d'autre 
part à la diffusion de films inédits en France. 
Ces différentes activités (beaucoup de films 
fantastiques sortant à Paris doivent leur exploi- 
tation à la prospection et aux efforts de nos col- 
laborateurs; quelques titres : Asylum, L'Abomi- 
nable Dr Phibes, Frogs, Le Fantastique 
Vovage de Sinbad, Les Insectes de Feu, Silent 
Running, Dr Jekyll et Sister Hyde, From 
Beyond the Grave, Legendary Curse of 
Lemora, Baby Cart at the River Styx, Fran- 
kenstein the true story, Terror at Red Wolf Inn, 
Le Lac de Dracula, Summer of Secrets, Fran- 
kenstein and the Monster from Hell, L'Arche 
de Mr. Servadac, Quand les Dinosaures domi- 
naient le monde, Dracula, Zero Population 
Growth, Horror Hospital, The Crazies, Vam- 
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de l'Ecran Fantastique 


par Alain Schlockoff 


pira, Mansion of the Doomed, etc.) représen- 
tent une somme de travail considérable dont se 
ressentit la parution réguliére de notre maga- 
zine. 

Depuis 1972, L'Ecran Fantastique organise Le 
Festival International de Paris du Film Fantasti- 
que et de Science-Fiction (le plus important fes- 
tival cinématographique du monde par le nom- 
bre de ses participants et la capacité des salles 
l'accueillant) sous le haut patronage du Secré- 
tariat d'Etat à la Culture, du Centre National de 
la Cinématographie, et de la Ville de Paris. 
Toutes ces activités sont stimulantes et essen- 
tielles à ceux dont la táche est de se battre pour 
la diffusion d'un cinéma fantastique de qualité. 
Mais il nous manquait le support que constitue 
la parution régulière d'un magazine qui puisse, 
tout au long de l'année, informer le public dans 
un domaine particulier du cinéma, domaine 
dont la diffusion en France est encore loin 
d'étre satisfaisante. 

Nous espérons que la nouvelle formule de la 
revue recueillera vos suffrages. Quoi qu'il en 
soit, nous accueillerons toujours avec plaisir 
vos suggestions et critiques, dont nous avons 
besoin pour faire de L'Ecran Fantastique un 
magazine conforme à ce que vous en attendez. 
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Ida Lupino et 
l'une des créatures 


les Monstres ». 
Licorne d'Or du 
Festival 77 de Paris. 


dans ce numéro... 


Ce premier numéro de L'Ecran Fantastique nouvelle formule 
vous présente, comme chaque année à la méme époque, le 
compte rendu du Festival International de Paris du Film Fan- 
tastique et de Science-Fiction. Tous les films projetés du 12 
au 22 mars dernier au Grand Rex sont ici analysés par 
l'équipe de la revue. 

Compte tenu de l'importance de ce compte rendu, vous ne 
trouverez pas dans le présent numéro toutes les rubriques habi- 
tuelles. Le film-dossier, figurant dans chaque numéro, sera 
l'analyse compléte d'un grand film fantastique ou de science- 
fiction d'hier et d'aujourd'hui, avec un cahier de photos. Le 
Frankenstein de James Whale (1931), par son importance histo- 
rique autant que par ses qualités artistiques, méritait bien 
d'inaugurer cette rubrique. 

Fidéle à sa politique de découverte d'auteurs, acteurs, et écoles 
ignorés (Tod Slaughter, José Mojica Marins, etc.) et de dossiers 
filmographiques inédits (Claude Rains, Roger Corman, Basil 
Rathbone, Ford L. Beebe, Charles Laughton, etc.) L'Ecran 
Fantastique consacrera dans ses prochaines parutions des étu- 
des sur des artisans du fantastique, actualisées par des inter- 
views. 

L'actualité tiendra une place importante. Enfin, la rubrique 
« avant-premiéres » permettra de donner des informations, 
illustrées de photos, sur un ou plusieurs films avant leur sortie 
sur nos écrans. 

A la fois témoignage d'un riche passé et reflet de l'actualité, 
L'Ecran Fantastique constituera donc pour les cinéphiles, cher- 
cheurs et étudiants, une solide source de renseignements, et 
contribuera à la connaissance de l'histoire du cinéma dans la 
forme la plus riche de ce dernier, celle du réve et de l'évasion. 


ALAIN SCHLOCKOFF 


ACTUALITÉS 
Le 6* Festival International de Paris du Film Fan- 
tastique et de Science-Fiction .......... page 6 


Présentation (Pierre Gires), p. 6. Le Palmarés, p. 11. Le 
Festival film par film (Jean-Pierre Andrevon, Pierre Gires, 
Frédéric Grosjean, David L. Overbey, Thierry Schneiveis, 
Joelle Wintreberg) films en compétition, p. 13, films hors 
compétition, p. 28. 


Horrorscope . 434524: 14:22 92 2565 page 46 
ARCHIVES DU CINÉMA FANTASTIQUE 


Frankenstein : la naissance d'un mythe, par Jean- 
Claude Michel: SSSR RE 
Le film déterré : Flesh-Feast 


BILAN 76 

Les 4 saisons du Fantastique, p. 74. Le 5* Festival 
de Paris du Film Fantastique et de Science-Fiction, 
p. 81. Tableau critique, p. 86. 


INTERVIEW 

Christopher Lee et Edouard Molinaro page 88 
LES FILMS 

Sur nos écrans, p. 94. Avant-premières, p. 116. 
LES LIVRES 


Monstres à lire, p. 120. Lettres fantastiques, p. 123. 
Panorama de la S.-F., p. 124. Spéculative-fiction, 
p. 125. 


LES DISQUES 
L'actualité musicale, p.126. A l'orée de la gloire, 
p. 128. 


ACTUALITE 


Pour sa 6° édition 
le Festival 
International 

de Paris du Film 
Fantastique 

et de 
Science-Fiction 
s'est déroulé 

au Grand Rex 

du 12 au 22 mars. 
22 longs métrages 
ont été présentés. 

« Soudain... les 
monstres » 

a remporté 

la Licorne d'Or. 


Le boulevard 
de la terreur 


E 6* Festival International de 

Paris du Film Fantastique et 
de Science-Fiction a eu lieu du 12 au 
22 mars 1977 dans la salle du Grand 
Rex dont la voûte étoilée constitue 
le décor idéal pour une invitation 
aux voyages interplanétaires... et 
par conséquent pour la projection 
d'un film de space-opera. L'habituel 
succes populaire accueillit notre 
désormais traditionnelle « foire aux 
films fantastiques », guettée et 
attendue par tous ceux qui croient 
encore au vrai cinéma, en dignes fils 
de Méliès, ce grand visionnaire qui, 
le premier, comprit tout le parti que 
l'on pouvait tirer de l'invention des 
frères Lumière. 
Bien que ce sixième rendez-vous ait 
été plus long cette année, il y eut 
moins de films, par suite de la sup- 
pression des matinées; nous eûmes 
droit toutefois à 22 longs et 
l1 courts métrages, ces derniers 
exclusivement français et en majo- 
rité films d'animation. Les longs 
métrages vinrent surtout des 
U.S.A. (50 %); par contre, la pres- 
que absence de la Grande-Bretagne 
(un seul film) se fit cruellement 
sentir : pour la première fois, ni 


Peter Cushing, ni Christopher Lee, 
ni Terence Fisher, ni Roy Baker ne 
vinrent nous captiver comme ils le 
firent si bien au cours des cinq fes- 
tivals passés. Le Japon, l'Allema- 
gne, la Suède, le Mexique et l'Es- 
pagne présentèrent chacun une 
production, et l'Italie deux. Enfin, 
nouveauté notable, deux spécimens 
du cinéma fantastique australien 
nous furent révélés. 

Quel fut le programme 77? Tout 
d'abord, les inusables et increva- 
bles personnages de Frankenstein 
et de Dracula se manifestérent à 
nouveau, au point que l'on en vient 
à se demander si l'on pourra faire 
un jour un festival sans eux. Fran- 
kenstein — hélas! — fut fraichement 
accueilli, la nouvelle version, tour- 
née en Suéde par l'Irlandais Calvin 
Floyd, étant désespérément banale, 
médiocrement interprétée mais 
pourtant bien photographiée. Sa 
fidélité à l’œuvre littéraire rend 
plus consternant l'ennui qu'elle 
dégage. Nous sommes loin, entre 
autres, de l’admirable version de 
Jack Smight présentée au précédent 
festival. Quant à Dracula, il revient 
dans deux parodies très dissembla- 
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Ce personnage fabuleux, 
créé par le diabolique 
Wojtek Siudmak, 

hanta pendant 

11 jours la grande 
crypte du Rex. 
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bles : Vampira de Clive Donner, 
d`un humour très britannique, où le 
gentleman n°1 de la comédie, 
David Niven, l'incarne avec son 
flegme inébranlable, et Lady Dra- 
cula de F.J. Gottlieb, dans le prolo- 
gue duquel Stephen Boyd s'amuse 
comme un petit fou à montrer les 
dents avant de périr de classique 
manière. 

Un autre vampire se manifesta, 
celui de Nightmare in Blood de 
John Stanley qui eut la double ori- 
ginalité d'exercer ses ravages dans 
le cadre d'un festival du film fan- 
tastique et d'être lui-même un 
acteur spécialisé dans les rôles de 
vampire. 

Malheureusement hors - compéti- 
uon, Let's Scare Jessica to Death 
de John Hancock fut trés remarqué 
par sa lente progression du surnatu- 
rel qui emprisonne peu à peu l'hé- 
roine du titre, interprétée magistra- 
lement par une ex-découverte 
d'Elia Kazan : Zohra Lampert. 

Et voici un personnage-type du 
cinéma de la terreur : le savant-fou, 
dont nous eümes cette année un 
nouveau spécimen dans l'excellent 
Mansion of the Doomed de Michael 
Pataki, oü Richard Basehart (à qui 
échut le Prix d'interprétation mas- 
culine) effectue des greffes d'yeux 
pour rendre la vue à sa fille victime 
d'un accident, scénario qui nous 
ménage de nombreux moments 
d'horreur, et oü lon retrouve, 
fanée, une Gloria Grahame qui fut 
jadis si mignonne. 

Autre script  granguignolesque, 
celui de Wicked Wicked de Richard 
Bare, oü sévit un tueur de femmes 
blondes doublé d'un collectionneur 
de cadavres embaumés, film qui 
utilise le procédé « Duo-Vision » où 
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Frédéric Grosjean, Reynald Chapuis, 


Dominique Abonyi, Alain Schlockoff. (Photo R. Bounon.) 


l'image en Scope est partagée en 
deux pour nous faire assister à 
deux actions simultanées, ce qui, à 
la longue, a plus d'inconvénients 
que d'avantages pour le malheu- 
reux spectateur non habitué à voir 
deux films en méme temps. 

Plus poétiques, et par ailleurs plus 
insolites que terrifiants apparurent 
les deux films australiens. Picnic at 
Hanging Rock de Peter Weir (dont 
on a déjà pu apprécier Les voitures 
qui ont mangé Paris) relate 
l'inexplicable disparition de plu- 
sieurs adolescentes au cours d'une 
excursion, au début du siécle, au 
sein d'une région volcanique; tout 
concourt à la réussite de cette 
ceuvre : la qualité de l'interpréta- 
tion (qui valut un prix collectif 
mérité aux actrices parmi lesquelles 
on remarqua surtout les belles 
Helen Morse et Anne Lambert), la 
beauté des images et une partition 
musicale trés romantique. Summer 
of Secrets de Jim Sharman nous 
égare trop longtemps dans une 
fausse direction avant de révéler 
son véritable sujet, à savoir la 


résurrection d'une belle hibernée, 
mais le théme de base, un amour 
démesuré et non réciproque, donne 
un relief fascinant au personnage 
du docteur brillamment interprété 
par Arthur Dignam. 

La science-fiction se manifesta 
naturellement de multiples façons, 
ce label groupant les sujets les plus 
variés, du savant-fou (dont nous 
avons déjà parlé plus haut) au Spa- 
ce-Opera dont le seul représentant 
ne fut pas cette fois un film inédit, 
mais le classique This Island Earth 
(Les Survivants de l'Infini de 
Joseph Newman — 1954 —, seule 
production constituant cette année 
la rétrospective, habituellement 
plus quantitative. Le public ova- 
tionna ce chef-d'ceuvre (qui clótura 
dignement le Festival 1977) qu'il 
retrouva avec grand plaisir : si la 
premiére moitié nous apparut plus 
statique qu'il nous en souvenait, la 
seconde par contre, avec sa fabu- 
leuse visite à la planéte Metaluna 
agonisante, a conservé tout son 
attrait visuel, gráce à ses décors 
extraordinaires et à ses effets spé- 


certes, mais ils ne font que de la 
figuration. Quoique supérieur a 
l'ensemble de la production fantas- 
tique ibérique, ce film appliqué et 
soigné ne peut que souffrir de la 
comparaison avec l'inoubliable ver- 
sion 1959 signée Henry Levin. 

Les animaux sont de plus en plus 
sollicités en tant que vedettes de 
scripts fantastiques, c'est pourquoi 
ce festival nous a offert deux pro- 
ductions de grand intérét oü le dan- 
ger apparait sous la forme d'une 
collectivité animale agressive et 
démesurée. D'abord Food of the 
Gods (Soudain... les Monstres) 


De g. à d. : Christian Poninsky, Alain Schlockoff, Mylène Demongeot et Domini- deuxième adaptation par Bert 


que Abonyi dans le hall du Grand Rex. I. Gordon d'un célébre roman de 
PU Ww z ; moe  ciaux magistraux (les premiers H. G. Wells, où une horde de rats 


signés Russell Gaussmann et Julien géants assaillent une ferme où se 
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Heron, les seconds Stanley Hors- sont barricadés les infortunés per- 
ley), sans oublier le monstrueux sonnages humains de l'histoire. Les 
mutant au cerveau apparent confec- effets spéciaux incomparables mis 
tionné par Bud Westmore. au point par le grand spécialiste 


Par comparaison, le Godzilla Ver- quest Bert I. Gordon sont l'atout 
sus Hedora de Yoshimitsu Banno, majeur méritant à eux seuls la 
qui représentait le Japon, ne parait Licorne d'Or qui échut à son film, 
que plus médiocre et puéril, bien  récompensant enfin un réalisateur 
que nous soyons en présence de mal connu en France dont la car- 
l'un des moins mauvais exemplaires rière est presque exclusivement 
d'une trop longue série si brillam- consacrée au fantastique depuis ses 
ment inaugurée par Inoshiro Honda débuts en 1955. 
et Eiji Tsuburaya. Ensuite, Squirm (La Nuit des Vers 
Plus estimable, mais sans voler trés géants) de Jeff Liebermann, fit 
haut néanmoins, apparut la nou- déferler sur l'écran le plus mons- 
velle adaptation du Voyage au Cen-  trueux grouillement reptilien jamais 
tre de la Terre de Jules Verne par vu, dans une œuvre peu banale où, 
l'Espagnol Juan Piquer qui mobilisa à nouveau, les effets spéciaux se 
pour la circonstance quelques  taillent la part du lion, obligeant 
techniciens de l'équipe de Ray Har- certains spectateurs à fermer les 
ryhausen et le grand acteur britan- yeux (ou à quitter momentanément 
nique Kenneth More. On y rencon- la salle) avant la fin du cauchemar 
tre des monstres préhistoriques, trop réaliste. 
Peter Sasdy, dont la plupart des 
ceuvres ont été présentées à nos 
Dario Argento aprés précédents festivals (de Countess 
le triomphe de « Suspiria ». Dracula à Doomwatch en passant 
—> 
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par Nothing but the Night et I 
don’t want to be born) et qui fut 
avec Peter Cushing notre premier 
invité d'honneur en 1972, nous 
envoya son dernier-né Welcome to 
Blood City, dont Voriginalité du 
script retint l'attention du jury, et 
qui est un rare spécimen de scien- 
ce-fiction à décor de western, sans 
ressembler pourtant au fameux 
Westworld comme on pourrait le 
croire. Jack Palance, Samantha 
Eggar et Keir Dullea l'animent 
avec conviction. Aprés sa période 
victorienne chez Hammer, Sasdy 
évolue avec aisance dans un cadre 
plus moderne dont il s'accommode 
fort bien. 

Une déception avec le second film 
de science-fiction de George 
Romero : The Crazies qui ne réus- 
Sit pas à accrocher aussi solidement 
que  l'incomparable Nuit des 
Morts-vivants. Trop bavard, sans 
personnages auxquels on puisse 
s'attacher, son seul intérét pure- 
ment visuel réside en quelques tue- 
ries sanglantes dont on finit par se 
lasser. De trop rares moments de 
folie collective nous sont dispensés, 
entrecoupés de parcimonieux ins- 
tants de démence individuelle, 
comme cet accouplement mons- 
trueux entre père et fille gagnés par 
le virus mystérieux. 

Quant à Things to come de Derek 
Todd, sous un titre raccrocheur qui 
veut se faire passer pour le remake 
d'un classique réputé, ce n'est 
qu'un produit hybride à l'effarante 
nullité, égaré par erreur dans notre 
festival. 

Une mention spéciale doit étre 
réservée au long métrage d'anima- 
tion de Ralph Bakshi : Wizards (Les 
Sorciers de la Guerre) qui nous 
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dépeint une guerre future oü s'af- 
frontent deux fréres magiciens dont 
l'un est l'incarnation du mal et l'au- 
ue le défenseur de l'humanité. Un 
graphisme surprenant, oü certains 
personnages semblent issus du fol- 
klore disneyien à cóté d'audaces 
picturales telles que les ombres des 
guerriers à cheval s'élancant à l'as- 
saut, est mis au service d'un scéna- 
rio délirant qui veut décrire une 
renaissance de l'idéologie hitlé- 
rienne dans un monde oü depuis 
longtemps tout conflit a été banni. 
Le contraste d'un paradis terrestre 
et d'un univers totalitaire, de per- 
sonnages de contes de fées face à 
de monstrueux mutants, n'est pas 
le moindre attrait d'un chef- 
d'œuvre qui rallia les suffrages du 
public (lequel public manifesta son 
désaccord lorsque le jury porta son 
choix préférentiel sur Food of the 
Gods). 

Il nous faut enfin parler des films 
consacrés a la sorcellerie, qui 
domina quantitativement la sélec- 
tion 1977, ce sujet étant fort à la 
mode depuis le coup de tonnerre 
que fut L'Exorciste de William 
Friedkin qui éleva Satan au n° 1 
du hit-parade des dispensateurs 
d'épouvante filmée. Quatre ceuvres 
illustrérent ce théme et tout d'abord 
The Devil's Rain (La Pluie du Dia- 
ble) décevant retour sur les écrans 
de l'auteur des exploits du Dr Phi- 
bes : Robert Fuest; un dénouement 
interminable, oü des douzaines de 
damnés se liquéfient en une 
immonde bouillie multicolore, ne 
suffit pas pour relever le niveau 
d'une production assez confuse qui 
bénéficiait pourtant d'une distribu- 
tion prometteuse (Ernest Borgnine, 
Ida Lupino, Eddie Albert, William 
Shatner, Claudio Brook). 


Plus pictural, plus efficace dans la 
description des pouvoirs diaboli- 
ques de l'envoyée de Satan, tel est 
Alucarda | du Mexicain Juan 
L. Moctezuma (dont on avait déjà 
apprécié en 1974 La Mansion de la 
Locura), où les deux interprètes 
féminines rivalisent de beauté (la 
nudité intégrale étant ici largement 
exploitée) et de talent, le visage de 
Tina Romero (Alucarda) parvenant 
à nous communiquer la terreur de 
l'irrationnel et celui de Susanna 
Kamina (Justine) reflétant la pureté 
et la souffrance des persé- 
cutés. Auprès d'elles, Claudio 


Brook, acteur cosmopolite, appa- 
rait dans un triple róle de médecin, 
de gitan bossu et de sorcier. 


The Cursed Medaillon (Emilie, 
l'Enfant des Ténébres) de Massimo 
Dallamano, ne renferme pas suffi- 
samment de séquences-choc pour 
rivaliser avec les illustres prédéces- 
seurs auxquels il se réfère. C'est un 
bon ouvrage de série, qui révéle la 
juvénile Nicoletta Emi, entourée 
des chevronnés Richard Johnson, 
Lila Kedrova et Edmond Purdom, 
qui bénéficie d'une excellente pho- 
tographie et nous prouve une fois 
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. les Monstres. Ci-contre : Wizards. 
n of the Doomed. 


Ci-dessus : Soudain.. 
Ci-dessous : Mansio 


Le Palmarès 


Le jury du 6*Festival International de Paris du 
Film Fantastique et de Science-Fiction com- 
posé de : Mylène Demongeot, Philippe Curval, 
Jean Gireaud, Christian Poninsky, Alexandre 
Whitelaw a décerné les prix suivants : 

Licorne d’Or, Grand Prix du Festival : Food of 
the Gods (« Soudain les Monstres »), de Bert 
I. Gordon (U.S.A.). 

Prix d'interprétation féminine : l'ensemble des 
interprètes féminines de : Pic Nic at Hanging 
Rock (« Pique-Nique à Hanging Rock »), (Aus- 
tralie). 

Prix d’interprétation masculine : Richard Base- 
hart pour : Mansion of the Doomed, (U.S.A.). 
Meilleur scénario : Stephen Schneck et Michael 
Winder pour: Welcome to Blood City (Cana- 
da/G.-B.). 

Meilleurs effets spéciaux : Devil's Rain (« La 
Pluie du Diable ») (U.S.A.). 

Meilleur court-métrage : Réve de Peter Foldes 
(France). 

Prix spécial du jury : Summer of Secrets de Jim 
Sharman (Australie). 

Le Prix de la critique, Le Masque d'Or, décerné 
par les Editions du Masque, a été attribué par : 
Philippe Chalier, Gérard Lenne, Philippe Maa- 
rek, Michel Nuridsany, Guy Braucourt, Jean- 
Claude Romer à : Summer of secrets de Jim 
Sharman (Australie). 

Le Grand Prix du public 1977, décerné à l'una- 
nimité par les spectateurs du Festival, a été 
attribué à: Wizards (« Les Sorciers de la 
guerre ») de Ralph Bakshi (U.S.A.). 


Les organisateurs 
remercient... 


L'organisation du Festival International 
de Paris du Film Fantastique et de Scien- 
ce-Fiction et son directeur Alain 
Schlockoff remercient pour leur con- 
cours et collaboration au 6° Festival les 
personnes et firmes suivantes : 


France : Dominique Abonyi, Reynald 
Chapuis, Alain Cohen, Mimi Perrin, 
Simone  Borasci, Frédéric Grosjean, 


Robert Schlockoff, Carlos Sylva, Jean 
Roy, Isabelle Drouin, Wojtek Siudmak, 
Jean-Max Causse, Jean-Marie Rodon, 
Charles Rochman, Gaston Douvin, Phi- 
lippe Curval, Chnstian Poninsky, Jean 
Gireaud, Myléne Demongeot, Alexandre 
Whitelaw, Jean-Claude Romer, Alain 
Siritzky, Pierre Viot, Paul Léglise, Jac- 
ques Quoirez, Jean Garretto et Pierre 
Codou (Fip). Denis Chateau, Jacques 
Duchaussoy, Jacques Lubin, Raymond 
Maillet (A.F.C.A.), Jean-François Cou- 
vreur, Pierre Tchernia, Michel Nurid- 
sany, Michel Favre, René Chateau, 
Caroline Decriem, Jacques Leitienne, 
Raoul Louviche, Danny de Laet, Fran- 
çoise Bourdin, Philippe Hellmann, 
André-Charles Cohen, ainsi que les 
sociétés et firmes : Coline Distribution 
(Pierre Kalfon), 20th Century Fox 
(Christian Cocteau), C.I.C. (Daniel Gold- 
man), Raoul Katz (Carlton Film), 
F.F.C.M. (Francis Mischkind), C.A.A. 
(Jean Defait), Sodicial (Jacques Rous- 
seau), Cinecran (R. Mengal), Ital-France 
(M. Passalia), la Direction du Club Per- 
nod et le secrétariat d'Etat à la Culture, 
la Ville de Paris, le Centre National de la 
Cinématographie, l'Office de Tourisme 
de Paris. 

U.S.A. : Films Around the World, Lau- 
rel, Xeromega Films (John Stanley). 
Espagne: Almena Films (Juan Piquer). 
Grande-Bretagne : World Film Services 
(Mr. Ingle), Anglo-Emi (Richard Milnes), 
Peter Sasdy, Film Australia (R.L. Atkin- 
son). Belgique : C.I.C. (M. Deroubaix). 
Italie : Claudio et Dario Argento, Toho 
International (M. Terada). Suede : 
Aspekt Film (Calvin Floyd). Mexique : 
Juan L. Moctezuma. 
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de plus que le diable est toujours 
vainqueur. 

Enfin, Suspiria de Dario Argento, 
présenté hors-compétition, fut le 
« coup-de-poing » qui termina (avec 
This Island Earth) ce festival en 
une mémorable apothéose. Une 
réalisation de grande classe, où 
décors, couleurs, musique et utili- 
sation de la stéréophonie rivalisent 
de qualité au service d’un scénario 
très élaboré, une interprétation 
féminine collective irréprochable 
(dont Joan Bennett et Alida Valli), 
concourent au succès fracassant 
qui accueillit la fin de la projection. 
Parmi les courts métrages, Rêves 
de Peter Foldes, où l'art de l'ani- 
mation permet les plus folles méta- 
morphoses, obtint la préférence du 
jury, d'autant plus que les autres 
ceuvres en compétition ne sortaient 
pas des sentiers battus. On retien- 
dra cependant la chute imprévue de 
La Petite Gare d'Emmanuel 
Ciepka, et l'illustration studieuse 
d'une nouvelle de Claude Seignolle 
par Dominique Maillet, Le Miroir, 
tandis que Une certaine Jeunesse 
de Robert Cappa nous rappelle 
curieusement Le Chat de Pierre 
Granier-Defferre, mais un Char 
agrémenté de surnaturel, Mais tout 
cela est bien fade si l'on songe aux 
courts métrages de Dan Curtis qui 
nous furent présentés l'année der- 
niere. 

Tel fut ce sixiéme marathon pari- 
sien de L'Ecran Fantastique, grace 
auquel une fois de plus l'amateur 
put étancher provisoirement sa soif 
de terreur ou d'irrationnel-sur- 
pellicule. Comme dans tout festi- 
val, il y eut des révélations (Dario 
Argento, Jeff Liebermann), des 
déceptions (Robert Fuest, George 


Romero), des découvertes (le fan- 
tastique australien) et des retrou- 
vailles (Bert I. Gordon), bref la 
variété sans laquelle s'installerait la 
monotonie; et si deux ou trois titres 
furent franchement indignes de 
figurer au programme, d'autres, en 
compensation, enthousiasmèrent le 
public, un public jeune s'extériori- 
sant spontanément, véritable baro- 
metre de popularité des ceuvres 
projetées. 

Notons l'effort accompli cette 
année en matiére de sous-titrage : 
pour la premiére fois, les films 
sous-titrés furent majoritaires, ce 
qui est indispensable pour une 
manifestation s'adressant au plus 
large public comme ce festival. S'il 
n'y eut pas en 1977 d'illustre invité 
comme un Cushing ou un Fisher, 
signalons cependant que plusieurs 
jeunes réalisateurs présentérent en 
personne leur film, ce qui permit 
aux spectateurs du Grand Rex de 
voir pour la premiére fois en 
France Calvin Floyd, Juan Piquer, 
J. L. Moctezuma, John Stanley et 
Dario Argento. Lors de la procla- 
mation du palmarès, l'on put égale- 
ment  applaudir la charmante 
Myléne Demongeot, seul élément 
féminin du jury international qui 
comprenait aussi Alexandre White- 
law (réalisateur de Lifespan pré- 
senté en 1976). 

Une nouvelle fois, les lampions se 
sont éteints : ils se rallumeront, 
n'en doutons pas, pour un 7° festi- 
val que nous espérons et souhai- 
tons encore plus passionnant, pour 
le plus grand plaisir des amateurs 
de bon cinéma fantastique, plus 
nombreux chaque année, plus exi- 
geants peut-étre, mais sans lesquels 
il n'y aurait plus de « fête annuelle 
de la terreur »! P. GIRES 


——————— 


6° festival: les films en compétition 


Situation délicate 
pour Ida Lupino dans 
« Soudain... les Monstres ». 


Pierre Gires, Frédéric Grosjean, Jean-Claude Michel, 


Voici les 16 films de la compétition. Les notes qui suivent ont été rédigées par > 
David L. Overbey, Jean-Pierre Andrevon, Thierry Schneiveis, Joelle Wintreberg. 


The Food 

of the Gods 
(Soudain... les 
Monstres) 


USA et yf Prod: ANP: Pr: Bert 
I. Gordon. Pr. Ex. : Samuel Z. Arkoff. Sc. : 
Bert 1. Gordon, d'après le roman de H.G. 
Wells. Ph. : Reg Morris. Dir. Art. : Graeme 
Murray. Mont. : Corkv Ehlers. Mus. : Elliot 
Kaplan. Son: George Mulholland. Déc. : 
John Stark. Ass. réal.: Flora Gordon. 
Maq. : Phvllis Newman. Truquages maq. : 
Tom Burman. Eff. Sp.: Bert I. Gordon. 
Inter : Marjoe Gortner (Morgan), Pamela 
Franklin (Lorna), Ralph Meeker (Bensing- 
ton), Ida Lupino (Mrs. Skinner), John 
Cypher (Brian), Belinda Balaski (Rita), Tom 
Stovall (Tom), John McLiam (Mr. Skinner), 
Chuck Courtney (Davis). Dist.: AIP. 
(U.S.A), F.F.C.M. (France). Durée : 88. 
Movielub Color. Licorne d'Or du Festival 
international de Paris du Film fantastique et 
de science-fiction 1977. 


H.G. Wells, comme Jules Verne ou 
Robert-Louis Stevenson, a toujours 
eu la faveur des scénaristes, la plu- 
part de ses extraordinaires anticipa- 
tions littéraires, adaptées par 
l'écran, ayant été à l'origine de 
quelques-uns des chefs-d'ceuvre de 
la science-fiction cinématographi- 
que, de L'Homme invisible à La 
Machine à explorer le temps en 
passant par L'Ile du docteur 
Moreau et La Guerre des mondes, 
sans oublier Les Premiers Hommes 
dans la Lune. 

Il est rare qu'un méme réalisateur 
se réfère deux fois au même 
ouvrage. C'est pourtant le cas de 
Bert I. Gordon qui, en 1965, s'est 
inspiré de « Food of the Gods » 
pour son Village of the giants, oü 
des adolescents sont atteints de 
gigantisme par suite de l'invention 
involontaire, par l'un d'eux, chi- 
miste amateur, d'une mystérieuse 
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substance. C'était une amusante 
fantaisie qui permettait une fois de 
plus à Gordon de manier des effets 
spéciaux de son cru, ce grand spé- 
cialiste du fantastique ayant déjà à 
son actif maints géants humains 
(The amazing colossal man, The 
Cyclops...). | Aujourd'hui, Bert 
I. Gordon se référe à nouveau au 
méme roman de Wells dont il n'a 
cette fois retenu qu'un aspect : le 
gigantisme animal, théme qu'il a 
maintes fois illustré (King Dino- 
saur, The Spider, Beginning of the 
End). 

L'action a été transposée de nos 
jours dans une ile boisée des cótes 
canadiennes oü un joueur de foot- 
ball (Marjoe Gortner) vient avec 
deux amis se relaxer et chasser le 
daim. Au lieu du délassement 
escompte, il y connaîtra la plus ter- 
rifiante aventure : là, en effet, un 
caprice de la nature a fait jaillir du 
sol une étrange substance dont un 
fermier s'est servi pour nourrir sa 
basse-cour en la mélangeant à la 
pâtée traditionnelle : il a ainsi 
obtenu des poulets de la taille d’un 
cheval, et un coq agressif rendu 
très redoutable par sa hauteur inac- 
coutumée. 

Mais le drame éclate car les rats 
innombrables qui peuplent les bois 
ont aussi profité de la « nourriture 
divine ». Tout le film se limite alors 
(mais de quelle magistrale manière!) 
à la lutte entre une demi-douzaine 
de personnes cernées dans la ferme 
par une horde de rats ayant chacun 
le volume d'un lion. Et c'est là que 
Gordon nous régale d'un festival 
d'effets spéciaux époustouflants, si 
l'on songe que toutes les séquences 
ont été réalisées avec de véritables 
rongeurs : les rats se heurtant à la 
clôture électrifiée, les rats escala- 


dant la ferme dont ils rongent la 
boiserie pour y pénétrer, les rats 
atteints par les coups de feu, l'im- 
pact des balles les projetant en 
l'air, les rats enfongant les portes et 
se jetant sur les humains dont ils 
dévorent mains et visages, autant 
de visions hallucinantes d'un réa- 
lisme exceptionnel. 
Les  assaillants 
comme les fourmis de la mara- 
bunta : notre héros-footballeur et 
l'un des autres survivants réussi- 
ront à faire sauter un proche bar- 
rage, ce qui nous vaudra un specta- 
culaire dénouement : la séquence 
de la ferme (dont seuls émergent le 
premier étage et le toit) entourée de 
centaines de rats s'efforçant de 
l'atteindre pour ne pas couler — 
leur poids leur interdisant de nager 
longuement — est un dernier tour 
de force dont nous gratifie Bert 
I. Gordon, qui nous détaille par le 
menu l'agonie collective des mons- 
trueux rongeurs. 

Avant le grand combat contre les 
rats, des guépes géantes, en guise 
de lever de rideau, s'étaient mani- 
festées dans un épisode assez bref 
s'achevant par l'incendie de l'es- 
saim démesuré. 
Moins réussi 


seront  détruits 


que la virtuosité 


technique des effets spéciaux, le 
caractére des divers personnages 
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de l'action occasionne quelques 
affrontements plutôt convention- 
nels, le vilain de l'histoire (Ralph 
Meeker) étant un affairiste ne pen- 
sant qu'à l'argent que pourra lui 
rapporter l'étrange source, et dont 
la mort sous les dents des rats 
géants fut longuement ovationnée. 
De méme, l'accouchement de l'une 
des occupantes de la ferme cernée, 
au moment le plus crucial de l'as- 
saut (certains rats réussissant à cre- 
ver les fenétres et à pénétrer dans 
une piéce) est quelque peu sau- 
grenu. Mais on ne s'y attarde pas : 
seule compte cette bataille homéri- 
que et sa parfaite orchestration par 
un Bert I. Gordon au meilleur de sa 
forme (depuis L'Epée enchantée il 
n'avait pas fait mieux!). 

Ainsi, une fois de plus, le cinéma 
fantastique américain nous offre un 
spectacle de qualité grace à ces 
deux principaux ingrédients d'une 
recette maintes fois éprouvée : une 
bonne idée de base, qu'elle soit ori- 
ginale ou comme ici empruntée à un 
auteur de qualité; et un bon « créa- 
teur de merveilles » comme l'est 
Bert I. Gordon, auteur complet de 
la plupart de ses films puisqu'il en 
assure la mise en scène, la produc- 
tion, le scénario et — last but not 
the least — les truquages. 

Loin des cogitations pseudo intel- 
lectuelles oü s'enlisent trop souvent 
nos réalisateurs lorsqu'ils s'adon- 
nent par hasard au fantastique, 
Bert I. Gordon continue son petit 
bonhomme de chemin, en bon et 
fidéle serviteur d'un genre qu'il 
aime et qu'il fait aimer. Puisse-t-il 
nous mijoter encore dans les 
années à venir quelques plats de sa 
spécialité : nous sommes prêts par 
avance à les déguster en connais- 
seurs! P. G. 


Anne Lambert dans 
« Pique-Nique à Hanging-Rock ». 


Picnic at 

Hanging Rock 
(Pique-nique à 
Hanging Rock) 


Australie, 1975. Prod. : Picnic Productions. 
in association with South Australian Film 
Corp. & B.E.F. Distributors. Pr.: Hal & 
Jim McElroy, Patricia Lovell. Pr. del. : John 
Graves. Réal. : Peter Weir. Sc. : Cliff Green. 
d'après le roman de Joan Lindsay. Ph. : 
Russel Boyd. Dir. Art.: David Copping. 
Ass. Réal.: Mark Egerton. Cam.: John 
Seale. Son: Don Connelly. Cost.: Judy 
Dorsman. Coiff. : Jose Perez Maq. : Eliz 
Mitchie. Inter. : Rachel Roberts (Mrs. Ap- 
plevard), Dominic Guard (Michael Fitzhu- 
bert), Helen Morse (Dianne de Poitiers), 
Jacki Weaver (Minnie), Vivean Gray (Miss 
McCraw), Kirsty Child (Dora Lumley), Anne 
Lambert (Miranda), Karen Robson (Irma), 
Jane Vallis (Marion), Christine Schuler 
(Edith), Margaret Nelson (Sara), John Jar- 
ratt (Albert), Ingrid Mason (Rosamund), 
Martin Vaughan (Ben Hussey). Dist. : 
B.E.F. Distributors (Australie), Plan Film 
(France). Durée: //5'. Eastmancolor — 
Wide screen. Prix d'interprétation collectif 
décerné à l'ensemble des jeunes filles du film 
au Festival international de Paris du film fan- 
tastique 1977. 


E premier long métrage de 

Peter Weir, Les Voitures qui 
ont mangé Paris, bénéficia d'un 
certain succés, tant critique que 
commercial, en Europe et en Amé- 
rique, mais fut accueilli en Austra- 
lie, au pays de son auteur, par 
l'hostilité des critiques et l'indiffé- 
rence du public, et, malgré les ven- 
tes à l'étranger, le film n'a pas 
encore amorti son petit budget de 
200000 dollars autraliens!'. Son 
second film, Picnic at Hanging 
Rock, a remporté en revanche un 
succés critique et commercial phé- 
noménal en Australie. Ce sera, en 
fait, un des rares films australiens à 


|. plus d'un million de francs. 
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avoir jamais remboursé complète- 
ment ses frais (un demi-million de 
dollars australiens)? dans son pays 
d'origine. Et ce succés commercial 
semble se poursuivre... 

Il dépend de chaque spectateur — 
et de sa définition du « fantasti- 
que » — de déterminer à quel degré 
on peut considérer comme tel 
Picnic at Hanging Rock. I faut 
noter que Weir et son scénariste 
ont choisi de ne pas insister sur les 
éléments du roman original de Joan 
Lindsay, sur lequel est basé le film, 
qui suggéraient que Hanging Rock 
existerait dans une autre zone du 
temps, pour mieux souligner d'au- 
tres aspects du roman qui les inté- 
ressaient davantage. 

Le film commence le jour de la 
Saint-Valentin — ce qui est ironi- 
que, car les relations manquées 
sont au cceur méme du sujet — jour 
choisi par un groupe d’écoliéres, 
accompagnées de leurs professeurs, 
pour aller pique-niquer à Hanging 
Rock, formation volcanique qui se 
trouve sur les pentes du Mont 
Macedon, dans l'état de Victoria. 
Une professeur de mathématiques 
et deux filles disparaissent sans 
laisser de traces. On retrouve une 
troisième fille une semaine plus 
tard, mais elle ne se souvient de 
rien de ce qui s'est passé. Des 
rumeurs se propagent, qui parlent 
de meurtre, de viol et pire encore. 
Les soupçons retombent bientôt 
sur un jeune touriste anglais (Domi- 
nic Guard, le « Messager » du film 
de Losey), mais on n'avancera 
jamais aucune explication ration- 
nelle aux disparitions. Méme sans 
les allusions à une distorsion du 
temps, le public est forcé de pren- 
2. plus de 3 millions de francs. 
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dre conscience du fait inconfortable 
que trois personnes ont disparu 
mystérieusement de la face de la 
Terre. Etant donné l'isolement de 
la communauté dans laquelle le film 
se déroule, voici qui est purement 
fantastique, quelle que soit la défi- 
nition que l'on donne à ce terme. 
C'est cette « prise de conscience » 
qui intéressait le plus le metteur en 
scéne et le scénariste. Aprés les 
disparitions du début, le film insiste 
sur le déclin presque surnaturel de 
l'école : les membres du personnel 
qui ne s'enfuient pas sont frappés 
de mort violente. Une des éléves se 
suicide alors que l'Anglais reste 
hanté et «fidéle » au souvenir 
d'une fille entrevue l'espace d'un 
instant sur le Rock. Ce film est 
dans une large mesure de la méme 
veine que L Avventura d' Antonioni 
en ce qu'il refuse de poursuivre le 
mystére pour se consacrer plutót à 
l'examen de ses séquelles et de ses 
effets sur les survivants. 

Le roman est plein d'ombres noires 
et de passions réprimées. Weir 
décide au contraire d'insister sur le 
soleil et sa lumière, et d'éviter tout 
ce qui pourrait sentir le gothique — 
se souvenant peut-être du dicton 
d'Hitchcock qui prétendait que l'in- 
habituel dérange beaucoup plus 
lorsqu'il se présente dans le plus 
banal des environnements. Weir ne 
trouve pas choquant d'avoir filmé 
un mystére sans solution. Lors 
d'un récent entretien, il affirmait : 
« je trouve que les fins sont la plu- 
part du temps décevantes : elles 
sont parfaitement contre nature ». 
Au contraire : « ce que j'ai tenté de 
faire, vers le milieu du film, c'était 
de déplacer graduellement l'atten- 
tion de l'élément de mystére qui 
s'était constitué dans la premiére 


partie, pour développer latmo- 
sphére oppressante d'une chose qui 
n'a pas de solution; de faire ressor- 
tir la tension et la claustrophobie 
dans les lieux et les relations. Nous 
avons apporté beaucoup d'efforts à 
la création d'un rythme hallucina- 
toire, mesmérique, qui fait que l'on 
perd la notion des faits, que l'on 
cesse d'additionner les choses pour 
entrer dans cette atmosphére de 
réclusion. J'ai fait tout ce qui était 
en mon pouvoir pour hypnotiser le 
public et lui faire oublier la possibi- 
lité qu'il y ait une solution... Il y a 
aprés tout dans notre esprit des 
choses que nous connaissons infini- 
ment moins bien que ce qui con- 
cerne les disparitions à Hanging 
Rock. » Le metteur en scéne a mis 
le doigt sur les points du film qui 
« marchent » le mieux : la « fantas- 
tique » claustrophobie des endroits 
dégagés, l'impossibilité « fantasti- 
que » de trouver une explication 
rationnelle qui résoudrait dans les 
deux derniéres minutes du film un 
mystére et un malaise croissants, 
que l'on a mis une heure et demie à 
établir. 

Peter Weir est un réalisateur qui a 
choisi de travailler dans le fantasti- 
que, méme si c'est pour rester à sa 
lisiére extérieure. Son premier film, 


Homesdale, moyen métrage de cin- . 


quante minutes, décrivait une com- 
munauté fermée — un camp de 
vacances pour citadins blasés. Les 
Voitures qui ont mangé Paris décri- 
vait une autre communauté fermée, 
qui détruisait ceux qui lui étaient 
étrangers avant de se détruire à son 
tour. Son prochain film, si l'on en 
croit le metteur en scéne, concerne- 
rait un homme d'aujourd'hui qui 
croit que les peuples pré-incaiques 
se seraient installés en Australie au 


EL P ÓÁUm- 


ps 


Helen Morse et Margaret Nelson dans « Pique-nique a Hanging Rock ». 


sixième siècle, et y auraient bâti 
une cité. Il est déterminé à la 
découvrir. Le film sera en tout cas 
dérangeant en ce qu'il refusera de 
donner des solutions faciles aux 
mystères créés par « ces zones de 
notre esprit dont nous savons si 
peu de choses ». 


D.L.O. 


N film où la lumière est 

irréelle tant elle est belle, 
nimbant les jeunes actrices d'une 
sorte de brume irisée, les inscrivant 
d'emblée dans un autre monde. 
Cette plastique (qui fait penser à 
certaines photos de David Hamil- 
ton, le goüt du procédé en moins) 
sert admirablement un scénario oü 
l'énigme reste entiére, oü rien n'est 
jamais clairement explicité... Une 
histoire toute en nuances et demi- 
teintes que n'aurait pas désavouée 
Henry James. 
Quels sont-ils ces rochers oü trois 
personnes peuvent ainsi se volatili- 
ser sans laisser de traces? Ils nous 


mon- 
figures 


presque exclusivement 
contre-plongées : 
totémiques, humanoides, dressées 
vertigineusement vers le ciel 
comme pour un défi et du haut des- 
quelles les hommes ressemblent a 
des fourmis. Masse volcanique 
rayonnant sa puissance, et dont les 
grondements sont la voix tellurique. 
Rochers phalliques, doués d'une 
densité hypnotique déliant tout con- 
trôle : dans un état second, les trois 
filles enlèvent leurs chaussures et 
leurs bas... Irma sera retrouvée 
sans corset... Et Miss Mc Craw, 
professeur de mathématiques d'un 
certain áge, sera apercue, pour la 
derniére fois, gravissant les rochers 
sans sa robe! Tout ce qui géne, 
oppresse, est enlevé. 

A cette domination de la matiére 
répond la tyrannie « domestique » 
du pensionnat. Le film joue cons- 
tamment des échos entre l'univers 
minéral de Hanging Rock, écrasant 
dans la fournaise solaire, et l'uni- 
vers clos, étouffant, de la pension 
où le processus de domination s'af- 


sont 
wes en 


firme entre une directrice dure et 
intéressée et une orpheline hyper- 
sensible, tragiquement pauvre dans 
cet univers de riches. Sara est une 
cible de prédilection, un exutoire 
sur lequel on peut tirer sans ris- 
ques... jusqu à ce qu'il se suicide. 
Alors, plus rien ne vous empéche 
de sombrer dans la folie, fustigeant 
avec hargne le professeur de 
mathématiques (« Comment a-t-elle 
pu se perdre, être violée, assassi- 
née comme une gamine! ») tout en 
se noyant dans l'oubli de l'alcool. 
Mais ce n'est pas encore assez, le 
sacrifice propitiatoire est nécessaire 
et la directrice sera retrouvée morte 
au pied de Hanging Rock. 

« Tout a un commencement et une 
fin exactement à l'endroit voulu » 
affirme gravement Miranda avant 
de disparaitre. « Elle savait qu'elle 
ne reviendrait pas. » dira Sara, per- 
dant avec cet amour désespéré sa 
seule raison de vivre. Miranda, 
« un ange de Botticelli », si diffé- 
rente et si belle qu'elle en est pro- 
prement envoütante. Michael, pour 
ne l'avoir entrevue qu'un instant, 
n'en risquera pas moins sa vie pour 
elle, et, ne l'ayant pas retrouvée, 
restera « hors de lui-méme », hallu- 
ciné, absent de tout ce qui n'est pas 
le souvenir de la jeune fille, reclus 
dans ce souvenir. 

Pique-nique à Hanging Rock est 
bien un film sur la réclusion, l'en- 
fermement des étres dans des rela- 
tions sans issues. Certains specta- 
teurs ont dit qu'il y avait une 
bobine de trop... Mais que serait ce 
film sans sa lenteur, cette sédimen- 
tation du temps qui n'en finit pas 
de se solidifier sans que rien, 
jamais, réellement, ne s'y passe. 


J. W. 
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Mansion of the 
Doomed 


U.S.A.. 1976. Prod. : A Charles Band Pro- 
duction. Pr. : Charles Band. Réal. : Michael 
Pataki. Sc. : Frank Rav Perilli. Ph. : Andrew 
Davis. Mus. : Robert O. Ragland. Inter. : 
Richard Basehart. Gloria Grahame. Trish 
Stewart. Lance Henriksen. Dist. : Group 1 
(U.S.A.). Durée: 90 Color by DeLuxe 
Prix d'interprétation masculine à Richard 
Basehart au Festival international de Paris du 
film fantastique 1977. 


Décidément, les «premier film » 
des jeunes réalisateurs américains 
ne cessent de nous surprendre : 
après la récente révélation de Jean- 
not Swarc en 1975, voici qu'un cer- 
tain Michael Pataki (ex-acteur de 
films fantastiques comme Garden 
of the Dead, Baby Vampire où The 
bat people) nous offre un petit 
chef-d'œuvre de l'épouvante sur un 
thème pourtant maintes fois traité 
(les greffes d'organes), avec un 
personnage que l'on croyait usé 
jusqu'à la corde : le savant-fou. 

Lointain cousin du Dr Genessier 
(Pierre Brasseur dans Les yeux 
sans visage de Georges Franju), le 
Dr Chaney (Richard Basehart) est 
confronté au même drame et au 
même remords que son illustre con- 
frère français, à savoir guérir sa 
fille, victime d'un accident de voi- 
ture dont il est fautif. Mais, alors 
que Genessier devait changer la 
peau du visage brûlé de sa fille 
(Edith Scob), Chaney doit rendre la 
vue a la sienne (Trish Stewart). 

Ayant réussi des greffes d'yeux sur 
des animaux, il veut, malgré l'incer- 
titude du résultat, tenter l'opération 
sur un étre humain, et donc greffer 
des yeux neufs à sa malheureuse 
enfant. Se pose alors le probléme 
n? ] : oü trouver les organes sains 
indispensables? La question est vite 
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résolue par un Chaney décidé à ne 
reculer devant rien pour parvenir à 
ses fins : il attire chez lui le fiancé 
de la jouvencelle (qu'elle a refusé 
de recevoir depuis son infirmité), le 
drogue et n'hésite pas à l'énucléer. 

L'opération réussit, Nancy voit, 
mais hélas! le miracle sera éphé- 
mére. Alors, Chaney sera entrainé 
dans un engrenage infernal: il 
s'emparera de plusieurs malheu- 
reux, mais Nancy demeurera aveu- 
gle, les greffes ne réussissant pas, 
et son beau visage sera ravagé par 
les cicatrices. Les victimes énu- 
cléées seront parquées comme des 
rats dans le sous-sol de la propriété 
du docteur, vivant là dans une 
immonde promiscuité, larves 
humaines aux souffrances incroya- 
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bles. Les gros plans des orbites 
vides sont aussi horribles à voir que 
leurs gémissements à entendre. 
Chaney a une assistante (Gloria 
Grahame) qui nourrit les infortu- 
nées créatures, dont elle est proté- 
gée par un écran électrique qui les 
refoule au fond de leur cellule lors- 
qu'elle vient leur porter quelque 
nourriture. Tout finira très mal 
pour tout le monde, les victimes 
réussissant enfin à s'emparer de 
leur bourreau (tels les hybrides du 
Dr Moreau), à qui elles arrache- 
ront les yeux avec leurs pouces en 
une séquence ultime des plus hor- 
ribles. 

On est empoigné par une action 
dont l'escalade dramatique est 
constante, bien que tout cela soit 


loin d’être neuf dans le film fantas- 
tique, mais la réalisation est soignée 
et l'interprétation sans faiblesse; le 
montage est nerveux comme dans 
un « B-Pictures » du bon vieux 
temps et le maquillage des captifs 
aux orbites vides trés réaliste. Le 
pitoyable calvaire des victimes du 
Dr Chaney, la geôle infecte où ils 
croupissent, contrastent avec le 
décor luxueux de la villa et du parc 
ou la jeune aveugle, ignorant tout 
des agissements de son père, passe 
par des alternatives d'espérance et 
de déception. La séquence finale 
ou, à nouveau plongée dans les 
ténébres, elle pénétre dans l'antre 
de ses involontaires donneurs 
d'yeux, et où ces derniers se ven- 
gent de leurs tortionnaires dans un 
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Ci-contre, les victimes du Dr Chaney 
dans « Mansion of the Doomed » 


excés de violence démentielle, fait 
culminer le drame dans une atmo- 
sphère granguignolesque qu'un 
Corman ou un Fisher ne désavoue- 
raient point. 

En résumé, voilà un film sans pré- 
tentions, qui n'a pas dû exiger un 
budget important, qui conte une 
histoire terrifiante sans innovation 
notable, que jouent de bons acteurs 
— jeunes et anciens — avec l'effi- 
cacité coutumiére des films améri- 
cains de série, qui tient en haleine 
— inutile de s'en défendre de la 


premiére à l'ultime image, autre- 
ment dit voilà un film qui doit étre 
vu et qui donne envie d'en savoir 
davantage sur celui qui l'a signé. 


Welcome 
to Blood City 


Canada/G.-B., 1977. Prod. : An 
Herberman Production. Pr. : 
house. Prod. sup.: Christopher Sutton. 
Prod. Designer: Jack McAdam. Réal. : 
Peter Sasdy. Sc. : Stephen Schneck, Michael 
Winder. Ph. : Reginald Morris C.S.C. Dir. 


Emi/Len 
Marilyn Stone- 


Art. : Tony Hall. Mont.: Keith Palmer 
Mus. : Rov Budd. Son: Ronald Barrow. 
Maq. : Kathy Southern, Richard Mills 
Cost. : Webb Catherwood. Ass. Réal. : Tony 
Lucibello, Peter Diamond. Coiff. : Anne 
McFadven Jim = Keeler Inter. : Jack 


Palance (Frenlander), Keir Dullea (Lewis). 


Samantha Eggar (Katherine), Barry Morse 
(Supervisor), Hollis McLaren (Martine), 
Chris Wiggins (Gellor), Henw Ramer 
(Chumley), Mlan Royale (Peter), John 
Evans (Lyle), Ken James (Flint). Larry Rev- 
nolds (Bates), Jack Crelev (Webb), Alan 
Crofoot (Sarge). Dist. : Emi Film (G.-B.) 


Jack Palance, Samantha Eggar, Keir Dullea 
dans « Welcome to Blood City ». 
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Durée : /00'. Couleur. Panavision. Prix du 
scénario au Festival international de Paris du 
film fantastique et de science-fiction 1977. 


Quatre personnages, trois hommes 
et une femme, errent dans le 
désert. Tous sont vêtus de la même 
bizarre façon. Ils ont perdu tout 
souvenir de leur vie passée et 
découvrent, non sans stupéfaction, 
qu`ils se trouvent chacun en pos- 
session d'une «carte de tueur » 
libellée à ce qu'ils supposent être 
leur nom. Surviennent deux cow- 
boys qui abattent sans sommation 
l’un des hommes et violent la fille. 
Un nouveau protagoniste, le « she- 
riff » Frendlander, intervient alors 
et conduit les trois survivants dans 
une sorte de petite bourgade du 
Far-West : Blood City. 

Ainsi débute le dernier film de 
Peter Sasdy, réalisateur inégal mais 
qui a toujours fait preuve dans le 
passé d'un tempérament original, et 
dont nul n'a pu oublier le boulever- 


sant et cruel Hands of the ripper 


(La Fille de Jack l'Éventreur). 
Autant l'avouer tout de suite, Wel- 
come to Blood City nous semble 
être, et de loin, la réussite la plus 
éclatante de Peter Sasdy; dotée 
d'un scénario surprenant, caraco- 
lant, complexe dans son apparente 
linéarité, cette œuvre pleine de 
rebondissements et de fausses pis- 
tes est remarquablement servie par 
une mise en scène merveilleuse- 
ment dynamique et vigoureuse. 

De même que Mondwest, auquel il 
fait inévitablement penser, Wel- 
come 10 Blood City nous entraîne 
dans un univers de faux western, 
où toutes les valeurs ainsi que les 
notions mêmes de vie et de mort 
paraissent subtilement dénaturées. 
Car les lois qui régissent cette ville 
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Keir Dullea et Samantha Eggar 
dans « Welcome to Blood City ». 
étrange, et que le «sheriff » est 
chargé de faire appliquer, ne lais- 
sent pas d'être déroutantes; trois 
classes sociales coexistent a 
« Blood City » : les esclaves, les 
citoyens et les « gardes du corps » 
de ces derniers. Si un esclave par- 
vient à tuer un citoyen, il devient 
citoyen à son tour et « hérite » des 
gardes du corps du défunt. 

Le film nous raconte l'odyssée de 
Lewis, un esclave qui se révolte, et 
qui va tenter de découvrir ce qui se 
cache derrière les apparences... 
Mais que sont ces brusques « fla- 
shes » visuels qui interrompent 
sans avertissement le cours des 
pensées de Lewis? Rêves ou souve- 
nirs d'une vie passée? 

Qui sont exactement Katherine et 
Lyle, qui observent tout ce qui se 
passe à « Blood City » depuis une 
sorte de salle de contróle bourrée 
d'écrans et d'ordinateurs, et qui 
«reprogramment » à volonté les 
événements, se permettant méme 
d'intervenir en personne, et qui 


possèdent — semble-t-il — le don 
d'ubiquité? 

Qui est le mystérieux « Supervi- 
seur », chef hiérarchique de Kathe- 
rine et Lyle, et quel but poursuit-il? 
Enfin, et surtout, que sont réelle- 


ment  « Blood 
habitants? 
Afin de ne point gacher le plaisir de 
l'éventuel spectateur, nous nous 
garderons bien de dévoiler la 
« chute » finale (ce serait un crime 
impardonnable!) Nous nous con- 
tenterons de recommander chaude- 
ment cet excellent petit film de 
science-fiction, truffé d'action et de 
suspense, bien défendu par un Jack 
Palance tout à fait à son aise dans 
un róle ambigu, et surtout par le 
jeune Keir Dullea, transfuge de 
2001 : son sourire ironique, sa vita- 
lité, sa fougue, et cette sorte de 
« distance » qu'il semble prendre 
en dépit de tout face au monde de 
cauchemar qui l'entoure, convien- 
nent à merveille à son personnage. 
T. S. 


City » et ses 


The Devil’s Rain 
(La Pluie du Diable) 


U.S.A., 1975 Prod. : Sandy Howard Produc- 
tion. Pr.: James V. Cullen, Michael 
S. Glick, Réal. : Robert Fuest. Sc. : Gabe 
Essoe, James Ashton, Gerald Hopman. 
Ph.: Alex Phillips Jr. Mont.: Michael 
Kahn. Mus. : Al DeLory. Maq. : Burman’s 
Studio. Eff. Sp.: Cliff et Carol Wenger, 
Thomas Fisher, Frederico Farfan. Inter. : 
Ernest Borgnine (Corbis), Eddie Albert 
{Dr Richard), Ida Lupino (Mrs. Preston), 
William Shatner (Mark Preston), Keenan 
Wynn (Sheriff Owens), Tom Skerritt (Tom 
Preston), Joan Prather (Julie Preston), Woo- 
drow Chambliss (John), John Travolta 
(Danny), Claudio Brook (le prêtre). Lisa 
Todd (Lilith), Robert Wallace (Matthew Cor- 
bis), Diane La Vey (Priscilla Corbis). Dist. : 
Cinecran (France), Durée: 85 Todd 
AO 35. Couleur. 

Le Diable et ses serviteurs n'ont 
jamais autant eu la faveur des scé- 
naristes que depuis le succès fra- 
cassant — et quelque peu surestimé 
— de L'Exorciste, confirmation de 
certains signes avant-coureurs dont 
Rosemary Baby fut le meilleur 
exemple. 

Aujourd'hui, nous assistons à un 
déferlement des forces maléfiques 
qui se manifestent surtout par le 
truchement d'enfants (La Malédic- 
tion, Emilie, l'enfant des ténébres, 
Carrie, Une fille pour le diable...) 
dont certains ne sont méme pas 
encore nés (Le Démon aux tripes), 
prolifération qui devrait s'arréter 
rapidement si elle ne veut pas, 
comme tant d'autres, lasser le spec- 
tateur trop souvent convié à ren- 
contrer ces « bons petits diables » 
qui surprendraient bien la Comtesse 
de Ségur. 

Les malédictions ancestrales jetées 
sur ceux qui osent tenter de s'oppo- 
ser aux forces du mal, ne sont pas 
non plus nouveauté en matière de 
scénario, sorciéres et sorciers ayant 


commis de nombreux méfaits illus- 
trés aussi bien par Roger Corman 
(La Malédiction d 'Arkham), 
Terence Fisher (Les Vierges de 
Satan) ou Mario Bava (Le Masque 
du démon) entre autres. 

Aujourd'hui, Robert Fuest, tout 
auréolé de son exceptionnelle réus- 
site que furent les deux films con- 
sacrés au Dr Phibes, affronte à son 


tour le théme désormais conven- 
tionnel — une famille, victime 
d'une lointaine malédiction. est 


décimée par une secte satanique — 
en situant l'action en un lieu trés 
photogénique et propice au fantasti- 
que : une ville morte de l'Ouest. 
Là, peuvent se réunir loin des 
regards indiscrets, en longue pro- 
cession nocturne, portant cagoule 
et éclairés par les lueurs tremblan- 
tes des torches, les adeptes du culte 
démoniaque. 

Bref, les conditions semblaient 
favorables pour une ceuvre de qua- 
lité, mais hélas force nous est de 
reconnaitre que Robert Fuest ne 
nous l'a pas donnée. Ses damnés 
sont bien impressionnants avec 
leurs énormes yeux de nyctalopes, 
leur lugubre litanie s'élevant dans le 
silence de la nuit préludant à 
l'étrange cérémonie paienne. Le 
décor de la ville déserte où déam- 
bule leur macabre procession con- 


vient parfaitement au sujet du 
drame. Mais celui-ci est confus, 
mal équilibré dans son déroule- 


ment, et l'on ne parvient pas à s'at- 
tacher aux personnages essentiels 
interprétés par William Shatner et 
Eddie Albert. Et rien ne s'arrange 
lorsque Ernest Borgnine, plus rica- 
nant que jamais, se métamorphose 
en bouc semi-humain avec force 
contorsions plus grotesques qu'ef- 
frayantes. 


Lorsque arrive la séquence finale 
qui donne son titre au film, on se 
rend compte, une fois de plus, que 
dans tous les domaines, il est bon 
de ne pas dépasser certaines limi- 
tes : en effet, cette interminable 
succession de gros plans de visages 
se liquéfiant et se changeant en une 
immonde gélatine que la pluie 
répand sur le sol, impressionne tout 
d'abord, écœure au bout d'une 
minute, pour finalement lasser et 
indifférer par son insistance et sa 
monotonie. Réduite de moitié, elle 
eüt été plus efficace, partant d'une 
bonne idée se voulant apocalypti- 
que, les éléments naturels et surna- 
turels s'additionnant là avec un 


déchainement trés spectaculaire. Et 
malgré l'incendie purificateur du 


Temple du Démon, la derniere 
image nous confirme que Satan est 
vainqueur une fois encore. Comme 
Fantómas ou Fu-Manchu, il revien- 
dra dans de nouvelles aventures, 
soyons-en persuadés. 

Regrettons donc ce demi-échec qui 
nous surprend de la part du père 
spirituel du Dr Phibes : il nous doit 
une revanche, parions qu'il nous la 
donnera! Par les cornes du 
Diable!!! P.G. 
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Summer of 
Secrets 


Australie, 1976. Prod. : Secret Picture Prod 
Pr. : Michael Thornhill. Prod. Man. : Ross 
Matthews. Réal. : Jim Sharman. Sc. : John 
Aitken. Ph. : Russel Boyd. Dir. Art. : Jane 
Norris. Mont. : Sara Bennett. Mus. : Came 
ron Allen. Son : Ken Hammond. Maq. : Liz 
Michie. Cost. : Kristian. Fredrikson. Cam. : 
Gayle Tattersall. Ass. Réal. : Errol Sullivan 
Inter. : Arthur Dignam (Docteur), Rufus 
Collins (Bob), Nell Campbell (Kym), Andrew 
Sharp (Steve), Kate Fitzpatrick (Rachel) 
Dist. : Greater Union Film (Australie) 
Durée : /02°. Couleur 


Les deux films australiens de ce 
sixième festival, Pique-nique à 
Hanging Rock et celui-ci, offraient 
des constantes étonnantes. Ici 
encore, tout se passe comme si le 
réalisateur jouait exprès de la len- 
teur et d'un certain ennui dans 
lequel s'engluerait nécessairement 
le sujet. Summer of secrets ne pro- 
pose pas de réelle progression dra- 
matique. Jim Sharman conditionne 
le spectateur à l'attente de « quel- 
que chose », attente qui ne sera 
jamais réellement satisfaite, d'où 
un sentiment assez exaspérant de 
frustration. Accumulant les fausses 
pistes, il batit son film comme un 
jeu de construction en équilibre 
précaire. Retirez un cube, tout c 
s'écroule, mais le jeu s'édifie à j et sa victime 
nouveau, affirmant savamment son (Nell Campbell). 
ambiguïté dans un univers de faux- elle «endosse» l'identité d'une ce passé... Mais Kim ne peut pren- 
semblants. femme du début du siècle et c'est dre réellement la place de l'Autre. 
Le film s'affirme d'emblée comme en tant que telle qu'elle est enlevée — Le ballet qu'elle danse est une suite 
une recherche d'identité qui passe- par Bob, l'assistant du docteur. de mouvements mécaniques, robo- 
rait par les vecteurs du masque et Elle est investie « catalogue de sou- tisés. Kim est une jeune fille 
du déguisement. Arrivant dans l'ile, venirs ». Bob ne la violera pas, illa aujourd'hui, pas hier. Elle n'est 
la première chose que font les deux  contemplera, comme on contemple même pas une bonne reproduction. 
jeunes gens, Kim et Steve, est d'ef- une image, quelque chose qui Et le docteur repart, inlassable- 
feuiller l'album des souvenirs. Enfi- appartient au passé. Le docteur, ment, à la recherche de ses souve- 
lant la robe rouge rétro, Kim lui, ira plus loin puisqu'il essaiera, nirs, se mettant en scène dans des 
devient une autre, au sens fort: par sa médiation, de faire revivre mémoires filmées, miroir projetant 


Le docteur 
(Arthur Dignam) 

et les images de 

son passé (ci-dessus) 
et l'impitoyable 

», Bob (Rufus Collins) 
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narcissiquement un double réve de 
lui-même, réécrivant un simulacre 
de sa propre histoire. 
Dans quel but? Il s'agit de créer 
une nouvelle mémoire à la femme 
endormie depuis des années, à 
cette vamp qui, depuis son cercueil 
cryogénique continue à vampiriser 
ses deux amoureux. 
Le vieil homme se grime, noircit 
ses cheveux, se livre à l'opération 
rituelle du maquillage de scéne qui 
permet quelque temps d'étre un 
autre, de fuir en arriére. Mais il se 
met en scéne devant un cameraman 
impitoyable et sarcastique. Bob 
fonctionne comme principe de réa- 
lité des souvenirs du docteur et ne 
cesse de faire échec au personnage, 
le renvoyant à son vécu de per- 
sonne : Tu n'es pas ce que tu veux 
avoir été, tu es la somme de ce que 
tu as vraiment été. Ca ne peut pas 
étre réécrit. La vie ne peut étre 
recommencce... 
Et lorsque la vamp renaît à la vie, 
le château de cartes s'écroule, car 
elle revient pour maudire son 
démiurge, mari haï avec exaspéra- 
tion auquel elle a toujours préféré 
la brutalité charnelle et agissante de 
l'assistant, Bob, son amant. Aban- 
donné, le vieil homme reste seul 
avec sa mémoire disloquée. 
Jim Sharman joue d'un certain 
nombre de ressorts qui se déten- 
dent ou se brisent les uns après les 
autres. Fait d'impasses qui compor- 
tent mystérieusement des issues, ce 
film se distingue par un suspense 
de thriller constamment déconnecté 
(entre autres, par ses invraisem- 
blances), et surtout par l'absence 
de manichéisme de ses personnages 
dont l'affrontement de personnali- 
tés souligne l'extréme ambiguïté. 

J. W. 


Wizards 
(Les Sorciers 
de la Guerre) 


U.S.A.. 1976. Prod. : Bakshi Productions, 
Inc. Pr. : Ralph Bakshi. Dir. de Prod. : Leah 
Bernstein. Réal. : Ralph Bakshi. Sc. : Ralph 
Bakshi. Dessins : John Sparey. Animation : 
Irven Spence. Histoires illustrées: Mike 
Ploog. Fonds dessinés par : Jan Miller. Sup. 
des fonds : Martin Strudler. Mont. : Donald 
W. Ernst, A.C.E. Mus. : Andrew Belling. 
Maquettes couleurs : Janet Cummings. Eff. 
Sp. : Zasia Williams. Cam. animation : Ted 
C. Bemiller. Générique : Howard Miller 
Avec les voix de: Bob Holt (Avatar), Jesse 
Welles (Elinore), Richard. Romanus (Wee 
hawk), David Proval (Peace), James Connell 
(le président), Steve ( Blackwolf). 
Barbara Sloane (une fée), Angelo Grisanti 
(Frog), Hyman Wien (un prêtre), Christo- 
pher Tavback (Peewhittle), Mark Hamil 
(Sean), Peter Hobbs (un général), Tina Bow- 


Gravers 


Peace, le robot et les tueurs 
des « Sorciers de la guerre ». 


man (une prostituée). Dist. : Twentieth Cen- 
tury Fox. Durée : 80°. Couleurs par DeLuxe. 
Grand Prix du public au Festival internatio- 
nal de Paris du film fantastique et de science- 
fiction 1977. 


Apres Fritz the cat et Flipper city, 
Ralph Bakshi nous donne ce 
Wizards trés expressément réfé- 
rencé à une branche spécifique de 
la science-fiction : l'Heroic-Fan- 
tasy (également appelée Swords 
and Sorcery — « Sabres et Magie » 
— ou Science-Fantasy). Ce genre 
utilise le récit épique de sagas pro- 
ches des chansons de geste où s 'af- 
frontent allégrement sorcellerie et 
merveilleux dans des décors sou- 
vent médiévalisés. Le cycle « Le 


Seigneur des Anneaux » de J.R.R. 
Tolkien en 


est une illustration 
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exemplaire et ce n'est certes pas un 
hasard si Bakshi en prépare en ce 
moment l'adaptation cinématogra- 
phique. 

Dans un avenir lointain de notre 
Terre, cinq terroristes et une 
bombe H ont simplifié de facon 
radicale les problémes démographi- 
ques. Une partie du monde, polluée 
par les radiations, est hantée par 
des mutants, l'autre, idyllique, est 
habitée par des elfes et des fées : 
l'enfer contre le paradis. La reine 
de ce dernier meurt en donnant 
malencontreusement naissance a 
des jumeaux parfaitement antithéti- 
ques : Avatar, petit, tendre et gros, 
et Loup Noir, grand, dur et maigre, 
représentation manichéenne du 
bien et du mal affrontés dans un 
combat sans merci. 

Chassé des Bonnes Terres, torturé 
par une volonté de puissance para- 
noiaque, cinq mille ans durant, 
Loup Noir fourbit ses armes... La 
vieille technologie serait insuffi- 
sante face à la magie s'il ne décou- 
vrait l'arme absolue: de vieilles 
bandes d'actualités — hitlériennes. 
Galvanisées, ses troupes, des 
mutants décervelés, vont pour la 
première fois livrer un assaut victo- 
rieux contre les elfes d'Avatar, 
paralysés par la projection surnatu- 
relle (cf. L'entrée du train en gare 
de La Ciotat!) de « l'ogre » Hitler. 
Tout le génie de Bakshi est d'avoir 
fait interférer ces deux univers 
d'habitudes irréductibles : le mer- 
veilleux et l'actualité. La déchirure 
d'un vrai réel passé dans un faux 
réel futur. Ainsi déconnecté du 
contexte historique, Hitler devient 
un ectoplasme hystérique dont l'im- 
pact ne peut opérer que sur un 
monde de lutins et de fées, hors 
réel. 
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Le scénario se nourrit constamment 
de citations (dont on se demande 
quelquefois si ce ne sont pas des 
emprunts). A Vaughn Bode, par 
exemple (cf. Cobalt 60) pour le des- 
sin des mutants et de la belle Eli- 
nore... Cette derniére se retrouve 
(au cours de son équipée pour la 
destruction de l'Arme) comme Fay 
Wray liée entre deux poteaux. Mais 
la situation est cocassement inver- 
sée car au lieu d'étre confrontée à 
un King Kong, elle est persécutée 
par une multitude de fées lillipu- 
tiennes et sadiques. De plus, non 
contente d'en avoir, par comparai- 
son, la taille, elle se découvre sou- 
dain les forces surhumaines du 
gigantesque singe s'arrachant à ses 
liens dans la salle de spectacle 
new-yorkaise... La simulation de 
l'angle de prise de vues semble bien 
là pour rendre l'assimilation irrésis- 
tible. 

La maitrise technique de l'auteur 
est exceptionnelle et l'on regrette 
d'autant plus qu'il ait cédé à certai- 
nes facilités. Par exemple, la réité- 
ration de l'étonnante séquence d'at- 
taque oü le dessin des mutants se 
superpose à une horde galopante de 
chevaliers teutoniques parfaitement 
eisensteiniens (bien que passés à la 
moulinette électronique), électrisés 
de surcroit par un organiste à capu- 
che sorti tout droit d'Alexandre 
Newski. De tels redoublements 
évoquent facheusement le remplis- 
sage et cette allégorie, superbe par 
ailleurs, en souffre un peu... Reste 
que ces Sorciers de la Guerre ont 
été plébiscités par le public de ce 
sixiéme festival et qu'ils méritaient 
amplement d'étre récompensés par 
un prix. 


J. W. 


Alucarda 


Mexique, 1977. Prod.: Films 75/Yuma 
Films. Pr. : Eduardo Moreno, Max Guefen. 
Réal.: Juan L. Moctezuma. Sc. : Juan et Ÿ 
Yolanda Moctezuma, Alexis T. Arroyo. Ph.: | 
Xavier Cruz. Mus. : Anthony Guefen. EN. | 
sonores sp. : Gonzalo Gavira. Inter : Claudio — 
Brook (Dr. Oscheck, un bossu, un sorcier), 
Tina Romero (Alucarda), Susana Kamini 
(Justine), David Silva (le père Lazaro), Lily 
Garza (Daniela). Durée : 90°. Eastmancolor. 


Juan Lopez Moctezuma, metteur 
en scène d’Alucarda, n'est pas tout 

à fait un inconnu puisqu'il réalisa j 
voici quelques années La Mansion | 
de la Locura, film inspiré d'Edgar j 
Poe, picturalement éblouissant, et | 
qui obtint d'ailleurs le Prix spécial 
du jury lors du 3° Festival de Paris | 
du Film Fantastique. Il convient . 
également de porter à son crédit un 
Mary, Bloody Mary resté à ce jour 
inédit en nos contrées. 
Contrairement à ce que son titre 
pourrait laisser présager, Alucarda 
n'est pas un film de vampires, mais | 
une ceuvre ayant pour sujets la sor- | 
cellerie et la possession diabolique. 
Et s'il y a lieu de signaler quelques 
emprunts évidents au « Carmilla » 
de Shéridan le Fanu, c'est unique- - 
ment au titre de lointaines cita- 
tions, voire de « rencontres ». 

Dans un couvent, Alucarda et Jus- 
tine, deux trés jeunes filles, se lient 
d'une amitié quelque peu perverse. 
Justine, comme chez Sade, symbo- 
lise la pureté et l'innocence. Alu- 
carda, petite sorcière au charme 
vénéneux, entraîne sa compagne en 
des lieux fort étranges, où d'inquié- 
tants personnages proposent aux 
âmes candides de sulfureux talis- 
mans... 

Lorsque Justine et Alucarda se 
mettent a réciter de concert une 
diabolique parodie du  « Notre 


Alucarda 
(Tina Romero) 
et Justine 


(Susana Kamini). 


L'heure du 
châtiment. 


Père », le couvent tout entier sem- 
ble pris de folie. Et le père Lazaro, 
chef de la communauté religieuse, 
décide alors de pratiquer un double 
exorcisme. 
Malgré l'opposition farouche du 
Dr Oscheck, homme de science 
révolté par ce quil considère 
comme un fatras de superstitions, 
la terrible cérémonie a lieu. Justine 
y trouve la mort et le Dr Oscheck 
parvient à soustraire Alucarda à la 
fureur sacrée des prêtres. Il 
héberge alors sous son toit la sor- 
cière qui entreprend de séduire la 
propre fille du docteur, atteinte de 
cécité... Après de multiples péripé- 
ties sanglantes, Alucarda sera pour- 
tant vaincue par l'image du Christ. 
Alucarda n'est assurément pas un 
film d'accés aisé à un public euro- 
péen, habitué à certains compromis 
inhérents au genre « fantastique », 
et plus particulièrement, depuis 
quelques années, aux histoires de 
sorciéres et d'exorcismes. Juan 
L. Moctezuma, pour sa part, ne 
—> 
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fait aucune concession aux notions 
habituelles de progression dramati- 
que et de vraisemblance : les élé- 
ments surnaturels nous sont pré- 
sentés d'emblée comme des 
évidences; libre au spectateur d'ac- 
cepter le fantastique, et de se lais- 
ser prendre au jeu, ou bien de 
« décrocher », dés les premieres 
images (ce qui serait d'ailleurs bien 
dommage!). Le monde d'A/ucarda 
est un univers clos sur lui-méme, 
sans lien tangible avec le nótre... 
un univers esthétiquement superbe, 
fantomatique, aux éclairages raffi- 


nés, aux couleurs subtilement tra- 
vaillées. 
Quelques images-choc s'imposent 


au spectateur : Justine, entiérement 
nue, nageant littéralement dans le 
sang, jaillissant, cauchemar pour- 
pre, de son tombeau. Alucarda 
enflammant, par la seule puissance 
de son regard, les vétements de 
toutes les religieuses passant à sa 
portée. Les corps tourbillonnants 
des possédées hurlantes. Les scè- 
nes d'auto-flagellauons. La sé- 
quence de l'exorcisme, enfin, qui 
ne doit rien — le fait mérite d'étre 
signalé — au film de William 
Friedkin. 

Alucarda, film déroutant, violent, 
parfois irritant, souvent excessif, 
mérite d'être découvert. On y 
retrouvera l'excellent Claudio 
Brook dans un triple rôle, et l'on y 
admirera la jeune Tina Romero, 
dans le rôle d'Alucarda, fascinante, 
démoniaque, et — ce qui ne gate 
rien — au corps superbe. 

La forte personnalité de Juan 
Lopez Moctezuma appose à chacun 
de ses films un cachet très person- 
nel. C'est avec curiosité que nous 
attendons sa prochaine œuvre. 


T. S. 
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The Cursed 
Medallion 
(Emilie, l'enfant 
des ténébres 


Italie, 1975. Prod. : Italian International 
Film/Magdalene Production Inc. Pr. : Wil 
liam G. Reich, Fulvio Lucisano. Réal. : 
Massimo Dallamano. Sc. : Massimo Dalla- 
mano, Jan Hartman. Ph.: Franco Delli 
Colli. Mus. : Stelvio Cipriani. Inter. : 
Richard Johnson, Joanna Cassidy, Lila 
Kedrova, Evelyne Stewart, Edmund Pur- 
dom. Dist.: Jtalfrance Films (France) 
Durée : 92°. Eastmancolor 


Comme L'Exorciste et La Malédic- 
tion dont il n'a pas les aspects spec- 
taculaires (ou grand-guignol!), mais 
dont il est sans conteste un succé- 
dané, ce film repose sur l'idée- 
force d'un satanisme traité plus sur 
le mode réaliste que fantastique, 
présenté non comme un conte mais 


Richard Johnson 
et Nicolleta Emi 
dans « Emilie, l'enfant 
des ténébres ». 


comme une histoire contemporaine 


(et donc susceptible d'arriver à 
n'importe qui). Cet « ici-main- 
tenant » est renforcé par l'aspect 
psychanalytique du film, mettant en 
exergue l'attachement obsessionnel 
et exclusif d'une petite fille pour 
son pére, illustration exemplaire du 
désormais classique complexe 
d'CEdipe. 

La transgression se joue au niveau 
du passage à l'acte, lorsque Emilie, 
libérant ses pulsions instinctuelles, 
s'octroie le pouvoir de vie et de 
mort sur ses rivales : la mére meurt 
brülée, la gouvernante disloquée 
par une chute dans un ravin, la mai- 
tresse en réchappe de justesse... 
Une deuxiéme transgression 
s'opére au niveau du pere lorsqu'il 
s'obstine, envers et contre tout, 
sourd aux plus pressants conseils, à 
vouloir filmer un tableau diabolique 
apparu mystérieusement trois sié- 


cles plus tôt dans une villa de Spo- 
lete, en Italie : or, et le vieil adage 
prend ici tout son sens : « Il ne faut 
pas tenter le diable! »... 

Ce tableau montre un énorme 
démon — rouge comme il se doit — 
surplombant une scène étrange : 
une femme aux vêtements enflam- 
més y tourbillonne dans le vide 
sous les yeux d'une fillette qui 
porte au cou un médaillon et bran- 
dit un poignard. Le médaillon est la 
réplique exacte de celui que son 
pére avait offert à la mére d'Emilie, 
laquelle s'est jetée par la fenétre, la 
proie des flammes. C'est la petite 
fille qui, désormais, porte le 
médaillon, objet fétiche, chargé de 
la culpabilité afférente à la mort de 
la mère. De surcroît, l'enfant du 
tableau s'appelait Emilia. Elle est à 
l'origine d'une histoire tragique et 
ressemble étrangement à Emilie. 
Pour cette derniére, le tableau fonc- 
tionne donc comme un miroir, un 
décalque négatif d'elle-méme et de 
son crime. Emilia est un double 
maléfique qui la hante et l'obséde à 
tel point qu'elle désire quitter Spo- 
lete pour n'y plus revenir. Elle a 
donc, d'une certaine façon, cons- 
cience de ses pouvoirs meurtriers. 
Tout, en fait, dans ce film, tourne 
autour du pouvoir féminin : 

— Pouvoir surnaturel d' Emilie. 

— Pouvoir des femmes sur le pére 
et donc l'enfant. 

— Pouvoir de « celui qui sait » et 
qui est ici, exceptionnellement, une 
femme, médium, la comtesse Cap- 
pelli. 

Le père est complètement manipulé 
par toutes ces instances. S'il sem- 
ble les dominer, ce n'est cependant 
jamais vraiment lui qui tire les ficel- 
les. Et la fin du film l'explicite bien 
qui montre le triomphe d'Emilie 


s'enfermant avec lui dans la mort, 
union définitive « consommée » de 
facon superbe sur le plan symboli- 
que par le truchement du poignard 
à double lame. 

Malgré certaines faiblesses du scé- 
nario et de la réalisation souffrant, 
entre autres, d'un sujet légérement 
ressassé, ce film est intéressant. Il 
faut signaler la qualité du jeu de 
Nicolleta Emi qui donne beaucoup 
de, crédibilité au personnage 
d'Emilie. J. W. 


L'extase fatale. Evelyne Kraft dans 
« Lady Dracula ». (Ci-dessus.) 

Une « légère » erreur de groupe san- 
guin! David Niven et Teresa Graves 
dans « Vampira ». 


Lady Dracula 


Allemagne, 1976. Prod. : IF.V./T.V. 13. 
Pr.: Gunter Sturm, Kurt Kodal. Réal. : 
F.J. Gottlieb. Sc. : Redis Reda, d'aprés un 
sujet orig. de Bradford Harris. Ph. : Ernst 
W. Kalinke. Mus. : Horst Jankowski. Son : 
Wolfgang Hoffmann. Déc. : Peter Rothe, 
Herta Hareiter. Maq. : Peter Krebs, Christa 
Krebs. Cost. : Helga Pinnow, Edith Almo- 
slino. Eff. Sp. : Colin Chilvers (Pinewood- 
Studios, G.-B.). Inter. : Evelvne Kraft. Brad 
Harris, Theo Lingen, Eddi Ardent, Christine 
Buchegger, Walter Giller. Klaus Hohner. 
Marion Kracht. Christine Schuberth. Edith 
Levrer, Elisabeth Fallenberg, Zdenka Pro- 
haskova, Eva Garden. Dist.: Sodicial 
(France), Transocean International Film 
(Allemagne). Durée : 85°. Couleurs 


G.-B.. 1973. Prod. : World Film Services. 
Pr.: Jack Wiener. Réal.: Clive Donner. 


Sc. : Jeremy Lloyd, d'après les personnages 
Ph.: Tony Rich- 


créés par Bram Stoker. 

mond, B.S.C. Dir. Art. : Philip Harrison. 
Mont. : Bill Butler. Mus. : David Witaker 
Ass. Réal. : Bert Batt. Inter. : David Niven 


(Dracula), Teresa Graves, Jennie Linden. 
Peter Bayliss, Nicky Henson, Freddie Jones, 
Bernard Bresslaw, Christopher Sandford. 
Linda Hayden, Veronica Carlson, Maria 
Fox, Cathie Shirriff. Dist.: Columbia 
(G.-B.). Durée : 89°. Eastmancolor 


Les parodies de films de vampires 
nous convient parfois a de joyeuses 
soirées où même la vue du sang ne 
vient pas amoindrir notre gaieté, 
et l'on se souviendra longtemps 
d'un certain Bal... magistralement 
orchestré par un Roman Polanski 
au meilleur de sa forme. Les deux 
plus grands interprétres du róle de 
Dracula ont sacrifié plusieurs fois à 
la parodie : Bela Lugosi dans Deux 
nigauds contre Frankenstein et Old 
Mother Riley meet the vampire, 
Christopher Lee dans Les Temps 
sont durs pour les vampires et Dra- 
cula Pere et Fils, sans ternir leur 
image de marque, bien au contraire! 

— 
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Aujourd'hui paraissent deux 
œuvres fort dissemblables où sévit 
le personnage créé par Bram Sto- 
ker. Dans la première, Vampira de 
Clive Donner, Dracula est aux pri- 
ses avec un problème inattendu : 
voulant ressusciter sa femme morte 
depuis 50 ans, il prélève scientifi- 
quement du sang sur des jeunes fil- 
les venues faire un reportage dans 
son château, mais par suite d'une 
erreur de son serviteur Maltravers, 
sa femme, en ressuscitant, se méta- 


Les origines de « Lady Dracula ». Le 
Prince des Ténébres (Stephen Boyd) 
assure sa descendance. 


morphose en une jolie noire. L'in- 


fortuné comte-vampire connaîtra 
bien des déboires pour essayer de 
corriger cette regrettable malfaçon. 
De fort humoristiques dialogues 
sont échangés entre Dracula et 
Maltravers (qu'incarne Peter Bay- 
liss, rappelant vaguement Lugosi 
lui-même). D'autre part, Dracula 
aura fort à faire pour calmer la soif 
de vivre qui entraine son épouse 
ressuscitée dans les lieux de plaisir 
nocturne de la grande ville. Mais 
quoi qu'il fasse, y compris quand il 
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prélève du sang, c'est en gentleman 
qu'il agit, et sans se départir d'un 
flegme tout... britannique, ce qui 
n'est pas étonnant puisque c'est le 
spirituel David Niven qui l'incarne, 
choix qui peut paraitre saugrenu si 
l'on songe à son modele littéraire, 
mais que Niven nous fait accepter 
avec un art consommé. Nous 
aurions pourtant souhaité un peu 
plus de folie dans cette mésaven- 
ture de notre Vampire n? 1, qui 
manque de tonus et nous décoit 
quelque peu, venant de l'auteur du 
bondissant et loufoque What's new 
Pussycat? 

L'autre parodie nous vient d'Alle- 
magne et porte la signature inquié- 
tante de F.J. Gottlieb, occupé le 
plus souvent à trousser des polis- 
sonneries  érotico-policières de 
basse qualité, et nous avouons 
l'avoir trouvée moins mauvaise que 
nous le craignions. Ici, Dracula 
n'apparait que dans le prologue, oü 
il sort de son cercueil au son d'une 
musique pop  endiablée qui 
«annonce la couleur », et il est 
interprété par un Stephen Boyd 
guilleret tout heureux, dirait-on, 
d'incarner à son tour le roi des 
vampires. Avant de périr sous le 
pieu de classique façon, il fait une 
nouvelle victime, une fillette qui 
ressuscite un siècle plus tard, en 
1976, laquelle fillette se précipite 
sur l'antiquaire qui commet l'im- 
prudence d'ouvrir son cercueil 
(qu'il a acheté aux ouvriers d'un 
chantier où ils l'ont déterré), et se 
métamorphose aussitôt (pourquoi?) 
en une ravissante jeune fille. Elle 
se met alors en quête de son pain... 
pardon : de son sang quotidien en 
travaillant soit dans un hôpital, soit 
à la morgue. Le script s'enlise 
ensuite dans le conventionnel : 


meurtres en série, victimes avec 
deux petites marques dans le cou, 
policier qui ne veut pas croire son 
assistant plus futé qui a tout de 
suite compris de quoi il s'agissait, 
amour impossible entre le bel ins- 
pecteur et la ravissante vampire 
qu'il ne peut jamais rencontrer dans 
la journée. Tout cela serait fasti- 
dieux si l'accent n'était mis fran- 
chement sur l'aspect parodique du 
thème. Mais l'humour germanique 
est souvent chaussé de gros sabots, 
comme dans l'image finale des sou- 
bresauts du cercueil dans lequel la 
blonde vampire et son beau policier 
connaissent l'extase qui lui sera 
fatale. Il y a aussi une séquence 
burlesque ot deux croquemorts 
sont aux prises avec un cadavre 
récalcitrant qui refuse de demeurer 
dans son cercueil, moment hilarant 
qui fait songer (mais oui) à Laurel 
et Hardy. Bref, Gottlieb, sans étre 
Fisher, ni Polanski, a fait de son 
mieux, méme si ce mieux ne vole 
pas trés haut. Reste la beauté extra- 
ordinaire de la blonde Evelyn Kraft 
et une bonne composition du vété- 
ran Théo Lingen, ex-comique 
patenté des années 30, qui avait 
débuté dans M le Maudit et Le Tes- 
tament du Dr. Mabuse de Fritz 


Lang. 
Avec le Dracula Pére et Fils de 
Molinaro, voilà donc Dracula en 


pleine période humoristique, mais il 
faut bien convenir qu'aucun de ces 
filmsn'a pasle punch du Dr. Jerry and 
Mr. Love de Jerry Lewis ou du 
Young Frankenstein de Mel 
Brooks. C'est une évidence: le 
chef-d'œuvre comique basé sur le 
personnage de Stoker est encore à 
faire. Qu'attendez-vous pour com- 
bler cette lacune, monsieur Woody 
Allen? P.G. 


à a 


Blood 


U.S.A.. 1976. Prod. : Xeromega. Pr. : Kenn 


Davis, John Stanley. Réal. : John Stanley 
‘Se. : Kenn Davis, John Stanley. Ph. : Kenn 
Davis. Mont.: Alfred Katzman. Mus. : 
David Plitwin. Son : Robert Gravenor, John 
Brumbaugh. Cam.: Charles Rudnick 
iMaq. : James Catania. Cost. : Barbara Kas- 
sal. Inter. : Jerry Walter (Malakai), Dan 
‘Caldwell (Prof. Seabrook), Barrie Young- 
Afellow (Cindy O'Flaherty), John H. Cochran 
(Scotty), Ray K. Goman (B.B.), Hy Pyke 
(Harris), Irving Israel (Ben-Halik), Drew 
Eshelman (Arlington), Morgan Upton (Wil- 
won), Justin Bishop (Dr Unworth), Stan Rit- 
ochie (Marsdon), Yvonne Young (Barbara) et 


Ci-dessus, 
le faux vampire 
et ci-contre, 
Malakai (Jerry 
Walter), le vrai 
vampire de 

« Nightmare in 
Blood ». 


Kerwin Matthews (Prince Zaroff). Durée : 
90". Techniscope-Technicolor 
Dans Dracula Père et Fils 


d'Edouard Molinaro, Dracula, pour 
gagner Sa vie en utilisant ses com- 
pétences très spécifiques devient 
acteur de cinéma. Par une curieuse 
coïncidence, le film produit, écrit et 
réalisé par John Stanley sous le 
titre lugubre Nightmare in Blood 
met en scéne un acteur de cinéma 
spécialiste des rôles de vampires... 
qui est réellement un vampire! Pour 
son premier long métrage, Stanley 
nous offre une modernisation du 


thème du vampirisme avec un 
script délirant dont l'action se 
déroule dans un très grand cinéma 
de San Francisco, construit au 
cours des années 20. où doit se 
dérouler un festival du film fantas- 
tique | dont Malakai,  l'acteur- 
vampire, est l'invité d'honneur (et 
dont le carnaval publicitaire qui 
l'escorte n'est pas sans évoquer 
celui qui accompagnait les déplace- 
ments de Bela Lugosi). 
Malakai posséde sous le cinéma (!) 
un laboratoire (!!) où le retrouvent 
les deux acolytes qui lui procurent 
son sang quotidien, les deux tueurs 
en question n'étant autres que 
Burke et Hare (les historiques 
résurrectionnistes d'Edimbourg qui 
inspirèrent Robert Wise et John 
Gilling), ressuscités par Malakai qui 
leur injecte dans le cerveau, à inter- 
valles réguliers, un sérum sans 
lequel ils se décomposeraient en un 
temps record. Pour un scénario 
dément, c'est un scénario dément! 
Cet étonnant cocktail est joué avec 
conviction par un groupe d'acteurs 
quasiment inconnus à la téte des- 
quels Jerry Walker (Malakai) évo- 
que physiquement et vocalement le 
grand Christopher Lee. 
L'action, qui se veut tragique et 
sanglante, est toutefois émaillée de 
moments presque parodiques, tel ce 
débat télévisé entre l'acteur et le 
leader d'un mouvement qui mani- 
feste contre les films de vampires 
et autres « ceuvres nocives à pros- 
crire et à interdire », débat qui 
tourne à l'avantage du comédien 
défendant une cause qui lui est 
doublement chére. De plus, à sa 
grande  stupéfaction,  l'opposant 
systématique sera victime de ce 
vampire qu'il croyait faux et qu'il 
voulait ridiculiser publiquement. 
—À 
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De nombreuses références au 
cinéma d`horreur parsèment les dia- 
logues tandis que la caméra par- 
court les murs du cinéma où l'on 
reconnaît les affiches de maintes 
productions qui nous sont chères. 
Les victimes du vampire se multi- 
pliant, l'acteur sera démasqué par 
« Le Vengeur », un juif qui est sur 
sa piste depuis l'époque du nazisme 
où il le rencontra, car notre suceur 
de sang était au siècle dernier un 
interprète shakespearien renommé, 
réapparu en Allemagne où il sévit 
sous l'uniforme nazi, et recyclé 
aujourd'hui dans l'industrie cinéma- 
tographique. Et notre « Vengeur » 
perspicace posséde une collection 
d'affiches où, depuis 1830, le méme 
visage illustre des noms différents. 
Le combat final contre Malakai et 
ses deux acolytes sera des plus san- 
glants, dans la plus pure tradition 
du genre, à la seule innovation prés 
que le vampire sera terrassé, avant 
le coup d'épieu fatal, par la croix 
de David que le « Vengeur » 
incrustera dans le front du monstre 
hurlant, après avoir lui-même été 
saigné à mort. 

Bien que l'on soit quelque peu 
dérouté par les audaces du scéna- 
rio, on est néanmoins captivé par 
son déroulement, notre intérét étant 
soutenu par le décor de l'action, ce 
vieux ciné immense comme on n'en 
fait hélas! plus de nos jours, tout 
pavoisé d'affiches multicolores 
dont nos actuelles salles de specta- 
cle sont cruellement dépourvues. 
Voilà donc une production d'une 
incontestable originalité, qui réussit 
à ne ressembler à aucune autre bien 
que traitant du théme le plus utilisé 
par l'écran de l'horreur. 

En présentant son ceuvre sur la 
scene du Rex, John Stanley en a 
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annoncé une suite dans laquelle il 
ressuscitera ses monstrueux per- 
sonnages. Nous n'en voyons ni 
l'utilité, ni l'opportunité, redoutant 
ces ressucées qui doivent surmon- 
ter un lourd handicap lorsque le 
film initial est de qualité, ce qui est 
justement le cas ici. Pour un Bride 
of Frankenstein, combien de 
Beware the blob? C'est pourquoi 
nous souhaitons plutót que John 
Stanley fasse à nouveau preuve 
d'originalité aprés ce premier essai 
probant qui prouve surtout sa con- 
naissance et son goût certain pour 
le cinéma fantastique. P. G. 


Squirm 
(La Nuit des Vers 
géants) 


U.S.A.. 1976. Prod. : The Edgar Lansbu- 
rvJoseph Beruh Production. Pr.: George 
Manasse. Pr. Ex. : Edgar Lansbury, Joseph 
Beruh. Prod. Man. : Peter Kean. Réal. : Jeff 
Lieberman. Sc.: Jeff Lieberman. Ph.: 
Joseph Mangine. Dir. Art. : Henry Shrady. 
Mont. : Brian Smedlev-Aston. Mus. : Robert 
Prince. Maq. : Rick Baker. Eff. Sp.: Bill 
Milling, Don Farnsworth, Lee Howard. 
Cost. : Dianne Finn Chapman. Son : Al Gra- 
maglia, George Goen. Ass. Réal.: Mark 
Hindenburg. Inter. : Don Scardino (Mick). 
Patricia Pearcy (Geri), R.A. Dow (Roger). 
Jean Sullivan (Naomi), Peter Mac Lean 


La vision insoutenable d'un immonde grouillement 
s'insinuant partout. R.A. Dow dans « La Nuit des Vers géants ». 


(Sheriff), Fran Higgins (Alma), William 
Newman (Quigley), Barbara Quinn (amie du 
Sheriff), Angel Sande (Millie), Kim locou- 
vozzi (Hank). Dist. : A.1.P. (U.S.A.), Durée : 
93' (originale), 80° (France). Movielab 
Color. 


Voila une nuit et voila un film dont 
on se souviendra! Squirm prouve 
une nouvelle fois qu'une excellente 
idée de base et de convaincants tru- 
quages constituent les « labourage 
et pastourage » du film fantastique! 
Presque tous les animaux imagina- 
bles et imaginaires ont déjà servi 
d'élément terrifiant pour le cinéma 
de l'horreur, qu'ils soient à poils, à 
écailles ou à plumes, qu'ils aient ou 
non des pattes ou des ailes. En 
trouver qui n'aient pas encore servi 
devient difficile pour les scénaristes 
en panne d'imagination : Jeff Lie- 
berman en a pourtant découvert un! 
Cette fois, c'est le minuscule et 
inoffensif ver de terre (vous savez, 
celui que les pécheurs empalent 
sans sourciller pour taquiner le gou- 
jon ou la truite) qui est élevé au 
rang de fléau local : rompus par la 
foudre, des fils à haute tension 
déchargent leur courant électrique 
dans le sol, provoquant le dévelop- 
pament, l'apparition et la voracité 
agressive de millions d'annelés qui 
envahissent alors une bourgade 
campagnarde. 

Rarement fut-on aussi impressionné 
à la vision d'un film, si blasé que 
l'on puisse étre lorsqu'on fréquente 
iassidGment le Festival de Paris 
Je grouillement de ces innombra- 
‘bles invertébrés engloutissant les 
lhumains comme un  marécage 
gluant est presque insoutenable, et 
‘si nous écrivons que maints specta- 
Iteurs ont dû sortir de la salle car ils 
ine pouvaient pas supporter les ima- 
ages trop réalistes, ce n'est pas pour 


enjoliver cette critique, mais tout 
simplement pour rapporter la 
vérité. 

Les personnages ne sont pas de 
simples marionnettes meublant les 
temps morts entre deux séquen- 
ces-choc. Il nous est présenté, tan- 
dis que se prépare et se précise 
l'apocalyptique invasion, une 
famille composée de la mére et de 
ses deux filles, accueillant un jeune 
soupirant de l'ainée, laquelle est 
convoitée par un rude travailleur 
agricole voisin, Roger, envers 
lequel la mère encore jeune 
éprouve un désir mal dissimulé. Le 
jeune Mick va perturber la maison- 
née sans le vouloir, avant de sauver 
sa sweetheart de la marée grouil- 
lante ayant envahi sa demeure et 
dévoré vive la mère assise sur son 
fauteuil. 

Révélation de ce festival, Jeff Lie- 
berman, réalisateur-scénariste jus- 
qu'ici inconnu, est le maître 
d'œuvre de cette production percu- 
tante aux effets spéciaux magis- 
traux signés Rick Baker, Lee 
Howard et Bill Minning. 

Lieberman a construit son script 
sur un crescendo dramatique sem- 
blable (n'est-ce qu'une coincidence) 
à celui des Oiseaux hitchcockiens, 
c'est-à-dire que nous avons d'abord 
des signes annonciateurs du drame 
sous la forme d'un seul animal (la 
mouette qui pique Tippi Hedren- 
Mélanie chez Hitch; ici, le ver dans 
le soda de Don Scardino-Mick); 
puis, vient une première offensive 
de la gent animale, encore localisée 
(l'attaque des écoliers par les cor- 
beaux chez Alfred; ici, les vers 
s'incrustant dans le visage de 
Roger, vision quasiment insoutena- 
ble car inattendue); ensuite, dans la 
derniére demi-heure, c'est le défer- 


lement de l'immonde grouillement 
qui s'insinue partout, par les toitu- 
res, par les robinets des appareils 
sanitaires, etc. L'ultime affronte- 
ment, dans la maison envahie par 
les vers voraces, entre Mick et 
Roger devenu fou-furieux, fait cul- 
miner l'horreur, le dément finissant 
par tomber dans la marée animale, 
tandis que Mick et la jeune fille 
trouveront le salut en passant par la 
fenétre oü les attend un arbre pro- 
videntiel. 

L'aube verra la fin du fléau, les 
vers fuyant toute lumière et les fils 
à haute tension étant enfin réparés. 


Roger, rendu fou-furieux par 

les vers incrustés dans son visage. 
R.A. Dow et Patricia Pearcy. 

Cette explication finale n'est pas du 
tout convaincante, les vers n'étant 
nullement détruits, mais qu'im- 
porte! On a été rudement secoué. 
on s'est crispé sur notre fauteuil, 
bref, on a « marché », on a vécu 
intensément cette nuit de cauche- 
mar, et on est délicieusement stupé- 
fait d'avoir connu des frissons iné- 
dits grace à cette production sans 
prétention, sans battage publici- 
taire, sans aucun nom connu au 
générique, mais extraordinairement 
efficace dans sa simplicité linéaire 
et la matérialisation visuelle de l'en- 
fer qu'elle décrit. P. G. 
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Victor 
Frankenstein 


Suéde/lrlande, 1977. Prod. : Aspekt 
Film/National Film Studios of Ireland. Pr. : 
Calvin Floyd. Pr. Ass. : Tom Donald. Prod. 
Man. : Henry Cagarp. Prod. Man. Irlande : 
Don Geraghty. Réal. : Calvin Floyd. Sc. : 
Yvonne et Calvin Floyd, d'après le roman de 
Marx W. Shelley. Ph.: Tony Forsberg 
F.S.F. Ph. Séq. Irlande. : John Wilcox, 
B.S.C. Dir. Art. : Rolf Larsson. Ass. Réal. : 
Sheamus Bvrne. Mont. : Susanne Linnman. 
Mus. : Gerard Victory. Cam. : Lasse Karls- 
son. Cam. Irlande : Paddy Ahern. Son : Olle 
Unnerstad. Son Irlande : Lian Sorrin. Dec. 
Irlande: Biddy O’Kelley. Maq.: Kerstin 
Elg. Cost. : Kersti Gustafsson. Inter. : Leon 
Vitali, Per Oscarsson, Nicholas Clay, Sta- 
cey Dorning, Jan Ohlsson, Olof Bergstrom, 
Mathias Henricksson, Archie O Sullivan. 
Harry Brogan. Durée : 92°. Eastmancolor. 
Wide screen. 


Après tant d'avatars et de multiples 
séries  « Frankenstein » conçues 
sous les cieux les plus inattendus, il 
était troublant de constater que 
jamais, depuis la toute première 
version d' Edison, en 1910, les scé- 
naristes n'avaient cru devoir s'en- 
combrer d'un respect exagéré 
envers le roman de Mary Shelley. 
Et surtout pas l'une des plus récen- 
tes de ces adaptations, due à Jack 
Smight, et pourtant nommée : 
Frankenstein : the true story. 
Certes, les deux films de James 
Whale, en 1931 et 1935, et particu- 
lièrement le second, La Fiancée de 
Frankenstein, s'inspirérent parfois 
des situations nées de l'imagination 
de la romanciére, mais c'est avant 
tout à l'esprit de cette derniére que 
furent fidèles ces deux chefs- 
d'oeuvre hollywoodiens : la leçon 
ne fut d'ailleurs pas comprise et les 
épisodes suivants, dénués de cette 
signification, ne furent que varia- 
tions talentueuses sur l'imagerie 
des deux chefs de file. 
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Voici enfin, cent-soixante ans apres 
la parution du roman, la première 
adaptation fidéle de ce classique. 
Calvin Floyd — déjà co-signataire 
en 1971 d'un pseudo-documentaire 
sur Dracula! auquel nous n'avions 
pas trouvé grand intérét — nous 
revient aujourd'hui avec cette réali- 
sation d'une tout autre envergure; 
et, de la gageure que représentait 
cette entreprise, le jeune réalisateur 
se tire étonnamment bien. 

Il n'est évidemment pas question 
de mettre Victor Frankenstein en 
parallèle avec les chefs-d'ceuvre 
d'une série qui en compte déjà 
beaucoup. Mais, nous débarrassant 
dés à présent de ses défauts, par 
ailleurs inévitables, le principal en 
étant le manque de moyens, et une 
certaine sécheresse dans la con- 
duite des événements (la fin man- 
que de lyrisme, comparée au 
pathos des dernieres pages du 
livre), nous n'en serons que plus 
libres de relever ses nombreuses 
qualités. 

Avant tout, la restitution. d'une 
merveilleuse histoire, que chacun 
croit connaitre, que tout le monde, 
en fait, a oubliée — si tant est que 
chacun l'ait lue... Débarrassé de 
ses savants fous, de ses cryptes 
aux cercueils baladeurs, de ses 
nabots déments et de ses laboratoi- 
res cyclopéens, le mythe de Fran- 
kenstein retrouve la simplicité, la 
fraicheur d'àme — un peu tourmen- 
tée tout de méme — de la toute 
jeune femme qui le conçut. C'est 
dans de superbes paysages — des 
paysages naturels — sinon ceux-là 


l. Pa jakt efter Dracula/In search of Dracula, 
« Aspekt. FilmiSwedish Film Prods », co- 
réalisé avec Tony Forsberg. Présenté au 
5° Festival International de Paris du Film 
Fantastique. 


mémes qui inspirérent la jeun 
Mary, du moins trés proches, qui 
se déroule l'action. Frankenstein 
est un adolescent affamé de savoir, 
non le fou assassin des autres ver- 
sions. Floyd (est-ce uniquement dü 
au manque de moyens?) ne s'at- 
tarde guére sur la création propre- 
ment dite de l'homme nouveau, sur 
cette « naissance du monstre » dont 
tous les cinéastes, ou presque, 
firent leur morceau de bravoure. A 
peine tiré de son néant, la créature 
disparait : nous ne la reverrons que 
plus tard, désespérée, appelant la 
mort à grands cris, et le long récit 
de ses souffrances sera illustré sous 
forme de flash-back. : 
Bien que la splendide série de six 
films de la Hammer, dans lesquels 
Peter Cushing s'illustra de 1956 à 
1972, semble nous infliger un fla- 
grant démenti, il faut bien avouer 
que c'est le monstre lui-méme, et | 
non son créateur, qui fait le prix du 
récit : cette créature sans nom, Sur- - 
gie du néant, victime de l'impré-. 
voyance, puis de la lacheté de son 
géniteur, donne seul son sens àu . 
mythe. Depuis que Boris Karloff 
l'incarna avec le bonheur que l'on 
sait en 1931, 1935 et 1938, ce per- 
sonnage avait connu des fortunes 
diverses; devenu, à la fin des 
années 50 (/ was a Teenage Fran- 
kenstein) une sorte de Gugusse de 
l'effroi, il avait à tel point perdu de 
son impact sur les foules que la rai- 
son — la principale: celle du 
tiroir-caisse — commandait de le | 
mettre quelque peu au chómage, et 
de mettre l'accent sur le savant lui- — 
méme : d'oü la série Hammer, citée 
plus haut. 

Il est temps aujourd'hui de revenir 
aux sources: Frankenstein: the 
true story était une tentative inté- 


sna, 


La création du monstre. 
Léon Vitali dans « Victor Frankenstein ». 


ressante de redonner au monstre, 
fort bien incarné par Michael Sarra- 
zin, son importance d'antan. Mais 
le film lui-méme, dróle, astucieux, 
brillant, n'avait plus grand-chose à 
avoir avec le théme qu'il prétendait 
illustrer... 

C'est ici que le film de Calvin 
Floyd prend toute son importance : 
retour à la source originelle, il est 
aussi un retour à la grandeur per- 
due de son principal protagoniste. 
Dominant l'action, le « Monstre », 
incarné magnifiquement par Per 
Oscarsson, nous bouleverse par ce 
qu'il représente d'humanité incom- 
prise par rapport à la cruauté et à la 
haine des gens dits normaux. Image 
éternelle du proscrit, jadis (et pour 


toujours) Karloff, aujourd'hui Per 
Oscarsson, sublime sous un maquil- 
lage à la fois discret et inquiétant. 
Calvin Floyd a particuliérement soi- 
gné les apparitions de son noir 
héros: terrifiante silhouette se 
découpant sur les crépuscules san- 
glants des rivages irlandais, pitoya- 
ble marionnette humaine perdue 
dans les neiges éternelles, le mons- 
tre nous obsède par son apparence 
autant que par sa signification. La 
sincérité du réalisateur ne fait 
aucun doute; tout au plus est-il par- 
fois victime de son budget res- 
treint. Il est dommage que ce beau 
film n'ait fait l'objet d'aucune men- 
tion de la part du jury. 

J.-C. M. 


El Viaje al Centro 
de la Tierra 


Espagne. 1977. Prod. : A/mena Films. Pr. : 
Juan Piquer. Dir. de Prod.: Francisco 
Ariza. Prod. Designer : Francisco. Prosper 
Prod. Sup. : Douglas Gueldon. Réal. : Juan 


Piquer. Sc. : Carlos Puerto, Juan Piquer, 
John Melson, d'aprés le roman de Jules 
Verne. Ph.: Andres Berenger. Dir. Art.: 
Emilio Ruiz Mont. : Maruja Soriano, 


De reck Parson 
ron. Son: 


Mus. : 


Francisco 


Juan Carlos Calde- 
Sp. : 


Peramos Eff. 


Au centre de la Terre : 
le règne des dinosaures. 


Emilio Ruiz (supervision). Ass. Réal.: " 
Rodolfo Medina. Cam. : Fernando Espiga 
Ass. Prod. : Andres Santana. Cost. : Gumer- 
sindo Andres. Eff. Sp. : Juan A. Balandin. 
Reves Abades. Maq. : Jose Luis Campos 
Eff. Opt. : Jack Elkoubi. Animation : Jack 
Sepson. Inter. : Kenneth More (Prof. Otto 
Lidenbrock), Pep Munne (Axel), Ivonne Sen- 
tis (Glauben), Franck Brana (Hans), Jack 
Tavlor (Olsen), Lone Fleming (Molly), Jose 
M. Cafarel (Prof. Fridrikson). Ana Del Arco 
(Marta), Emiliano Redondo — (Cristoff), 
Blanki (gardien). Durée : 90°. Eastmancolor 
Dinavision. Supersound. 


En 1959, Henry Levin adapta « Le 
Voyage au Centre de la Terre » de 
Jules Verne de si magistrale façon 
que l'on parla à juste titre de chef- 
d'œuvre, cette version s'imposant 
derechef comme définitive en la 
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matière. Mais l'histoire du cinéma 
est ainsi faite que, tót ou tard, quel- 
qu'un se risque à essayer de refaire 
ce qui a déjà été si bien fait... alors 
que tant de sujets originaux dor- 
ment dans les tiroirs des produc- 
teurs ou sont refusés aux scénaris- 
tes qui veulent créer du neuf. 

Et voilà pourquoi, en 1977, Juan 
Piquer s'est appliqué à confection- 
ner un remake du film de Levin, 
désireux sans doute (et en cela 
nous ne pouvons que l'approuver) 
d'élargir l'éventail du cinéma fan- 
tastique espagnol, trop exclusive- 
ment cantonné dans l'horreur san- 
glante, les morts-vivants et autres 
lycanthropes. 

Conscient de la difficulté de l'entre- 
prise — et dans le cadre du budget 
qui lui a été alloué — Piquer a mis 
dans son jeu plusieurs atouts d'im- 
portance : tournage d'extérieurs à 
Lanzarote, la plus volcanique des 
iles Canàries; emprunt de techni- 
ciens d'effets spéciaux au maitre 
Ray Harryhausen; importation de 
Grande-Bretagne du grand acteur 
Kenneth More pour succéder à son 
compatriote James Mason dans le 


« King Kong » 
dans le monde 
intérieur du 

« Voyage au 
Centre de 

la Terre ». 


role du Professeur Lindenbrook. Et 
vogue la galére, étant entendu que 
Jules Verne serait scrupuleusement 
respecte! 

On aurait mauvaise grace, aprés 
cela, a faire la grimace et surtout 
de juger la version 1977 par seule 
comparaison avec celle de 1959. 
Eliminons donc tout paralléle, étant 
admis et reconnu qu'il était presque 
impossible de faire mieux que la 
superproduction en scope et en 
couleurs de la 20th Century Fox. 
Que nous offre ce deuxième 
Voyage...? Une belle aventure au 
cœur d'un monde mystérieux, sans 
surprise majeure, filmée avec soin, 
avec des personnages trés « fin-de- 
siécle » qui n'ont jamais l'air d'étre 
très étonnés par tout ce qui leur 
arrive. Il est vrai que leur fabuleux 
voyage se déroule de trés touristi- 
que maniére, le danger ne se mani- 
festant qu'avec parcimonie, repro- 
che essentiel que l'on peut 


formuler. Ils apercoivent des dino- 
saures (de très loin), des tortues 
géantes (de trés prés mais elles 
demeurent immobiles) et méme un 
singe gigantesque qui, aprés avoir 
fait mine de les poursuivre, les 
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abandonne à notre vif désappointe- 
ment. 

La meilleure séquence, celle de la 
navigation en radeau sur l'océan 
intérieur, nous vaut cependant de 
belles images de tempéte, ainsi que 
la trop rapide vision de deux mons- 
tres marins s'affrontant furieuse- 
ment. Autre moment intéressant, 
l'éruption volcanique qui permettra 
aux voyageurs de refaire surface et 
qui est surtout composée de vues 
authentiques d'une éruption specta- 
culaire, vision dantesque étrange- 
ment photogénique avec ses cou- 
lées de lave incandescente 
serpentant sur les flancs de la mon- 
tagne. Le script comporte un élé- 
ment original en la personne d'un 
« voyageur du temps» venu du 
futur se servant d'un livre imprimé 
en 1914 alors que l'action est située 
en 1898, mais l'idée, intéressante en 
elle-même, n'est pas totalement 
exploitée. 

A l'exception de la forét de cham- 
pignons géants, les décors ne sont 
ni grandioses, ni féeriques comme 
on l'eüt souhaité, tandis que l'inter- 
prétation, hormis Kenneth More, 
manque d'envergure, les deux jeu- 
nes gens qui escortent Lindenbrook 
étant particulièrement convention- 
nels. 

Tel est donc ce remake, qui ne se 
serait justifié que s'il avait sur- 
classé l'original, mais que les jeu- 
nes spectateurs accueilleront sans 
doute favorablement, par admira- 
tion pour l'immortel Jules Verne 
dont les œuvres sont aujourd'hui 
rééditées comme au bon vieux 
temps de Hetzel. Remercions Juan 
Piquer de s’en être inspiré, même 
s’il a manqué de souffle pour le sui- 
vre dans sa prodigieuse aventure. 


P. G. 


Wicked-Wicked 


U.S.A., 1973. Prod. : United National Pictu- 
res Inc. Pr. : Richard L. Bare. Pr. Ex. : Wil 


liam T. Orr. Réal. : Richard L. Bare. Sc. : 
Richard L. Bare. Ph. : Frederick Gately, 
A.S.C. Dir. Art.: Walter McKeegan 
Mont. : John F. Schreyer. Mus.: Philip 


Springer. Mus. d'orgue : d'après la part, ori 
ginale du film muet de 1925, Phantom of the 


Opera, jouée par Ladd Thomas. Son : Jern 
Jost, Hal Watkins, C.A.S. Déc. : Charles 
R. Pierce. Maq.: Paul Stanhope. Coiff. : 


Judy Alexander. Inter. : David Bailey (Rick 
Stewart), Tiffany Bolling (Lisa James), Ran- 
dolph Roberts (Jason Gant), Scott Brady 
(Sgt. Ramsey), Edd Byrnes (Hank Lassiter), 
Diane McBain (Dolores Hamilton), Roger 
Bowen (Manager), Madeleine Sherwood 
(Lenore Karadyne), Indira Danks (Genny), 
Marvesther Denver (l'organiste) Dist. : 
M.G. M. (U.S.A.). Durée : 90°. Metrocolor 
Duovision. En Belgique: « Le Palace de 
l'Horreur » 


Le procédé cinémascope qui, dans 
les années 50, redora quelque peu 
le blason du cinématographe dange- 
reusement menacé par la télévision 
déjà envahissante alors aux U.S.A., 
est aujourd'hui sinon tombé en 
désuétude du moins beaucoup plus 
rarement utilisé, réservé surtout 
aux superproductions du type Tour 
infernale, Tremblement de Terre ou 
Bataille de Midway. On ne peut 
que le regretter, de méme qu'on 
regrette la prolifération de ces sal- 
les minuscules oü le « grand 
écran » n'est guére plus grand que 
celui de notre téléviseur. Heureuse- 
ment, quelques vraies salles de 
cinéma dignes de ce nom subsistent 
encore, oü le spectacle cinémato- 
graphique a conservé sa magie et 
où les films en scope peuvent s'éta- 
ler librement pour le plus grand 
plaisir du spectateur (le Grand Rex, 
par exemple, ou le Palais des Con- 
grès). 

L'un des trop rares films en scope 
du Festival 1977 fut ce Palace de 


Voyeurisme et raffinements sanglants. 
David Bailey dans « Wicked-Wicked ». 


l'Horreur utilisant un procédé qui, 
sans être inédit, n'avait jamais été 
mis en pratique sur la totalité d'un 
film : la duovision partage en deux 
le large champ visuel de l'image en 
cinémascope et, soit nous fait sui- 
vre deux actions différentes, soit 
nous offre deux angles différents 
d'une méme scéne. En bref, ce 
n'est qu'un descendant abatardi de 
la polyvision d'Abel Gance qui, 
elle, s'étendait sur trois images (et 
dont s'inspira le Cinérama trop tót 
défunt). 

Le script nous décrit un cas de 
traumatisme mental (un de plus) qui 
transforme en tueur de blondes pla- 
tinées un enfant victime d'une 
affreuse marâtre... mais pas dans le 
sens que l'on pourrait croire. Le 
mari ayant surpris la mégére dans 
sa répugnante pratique et s'étant 
vengé sur l'enfant, on comprend 
que celui-ci ait gardé quelque ran- 
cune envers la gent féminine, et 
notamment les blondes artificielles 
comme sa volumineuse initiatrice. 
L'action se passe dans un hótel 
luxueux où travaille comme électri- 
cien le triste héros de l'histoire. Il 
tue de blondes clientes solitaires à 
grands coups de couteau, et collec- 
tionne leurs cadavres embaumés 


dans un grenier de lui seul connu. 
L'intérét de la duovision se mani- 


feste dans certaines scénes : lors- 
que par exemple l'assassin poursuit 
l'une de ses victimes à travers sa 
chambre, tandis que sur l'autre 
moitié de l'écran le détective alerté 
accourt à grandes enjambées; ou 
bien lorsqu'un personnage 
(madame Karadyne) évoque son 
passé qui s'inscrit en paralléle, ce 
qui révèle qu'elle ment: « Mon 
mari est mort d'une crise cardia- 
que » dit-elle à gauche de l'écran, 
tandis qu'à droite nous la voyons 
lui fracasser le crane. => 
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Mais ce procédé ne se justifie pas 
continuellement, d’où la lassitude 
qu'il finit par engendrer (sans par- 
ler de la fatigue visuelle). Pourquoi, 
par exemple, lorsque deux person- 
nages dialoguent face à face, les 
montrer face au public chacun d'un 
coté de l'image? Inutile, et de plus, 
inexact par rapport à la position 
desdits personnages. Par contre, 
lorsqu'il s'agit de personnages se 
téléphonant, le procédé est plus 
utile, mais il y a longtemps que le 
cinéma l'a découvert (et pratiqué 
notamment avec humour dans le 
fameux Confidences sur l'oreiller). 

Le dénouement, oü les deux poli- 
ciers découvrent le grenier aux 
cadavres embaumés et où le tueur a 
entrainé sa derniére victime, se ter- 
mine par la chute de l'assassin dans 
le vide : il s'empale sur la grille qui 
borde l'hótel; et cela nous vaut 
deux gags d'humour noir notables. 
L'un des policiers affirme à l'autre 
que le dément ne sautera pas si on 
l'y défie : sur ce, il défie l'assassin, 
et à sa stupéfaction... l'assassin 
saute! Puis, aprés que l'on ait 
enlevé le cadavre, des touristes 
s'empressent de se photographier 
devant la pointe oü s'empala le 
dément. 

Randolph Roberts est un inquiétant 
tueur à visage angélique, Tiffany 
Bollng est aussi jolie en fausse 
blonde qu'en vraie brune, tandis 
que Scott Brady incarne un policier 
peu psychologue. Auteur complet 
puisque producteur, réalisateur et 
scénariste, Richard Bare continue- 
ra-t-il ce cumul ambitieux? Si oui, 
souhaitons-lui surtout de recher- 
cher un théme moins exploré, plus 
neuf, et de ne pas abuser des pro- 
cédés techniques. P.G. 
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Les films de la série 


informative 


« The Crazies » : 
violence et 
répression 

violente. 

« Le seul bon 
fou est le 

fou mort. » 


The Crazies 


USA, 1971 Prod.: Cambist. Pr.: 
A.C. Croft. Pr. Ass.: Margaret Walsh 
Réal. : George A. Romero. Sc. : George 
A. Romero, d'après une histoire de Paul 
McCollough. Ph.: S. William Hinzman 
Prod. Man.: Bob Rutkowski. Cramer 
Riblett. Mont. : George A. Romero. Mus. : 
Bruce Roberts Stephen Metz Son: Rex 
Gleeson, John Stoll. Sup. techn. : Vince 
Survinski. Eff. Sp. : Regis Survinski. Cons. 
médical : Barry J. Rosenbaum. M.D. Cons. 
militaire : Co/. Bernard Garret, Ret. Inter. : 
Lane Carroll (Judy) W.G. McMillan 
(David), Harold Wayne Jones (Clank), Llovd 
Hollar (Colonel Peckem), Richard Liberty 
(Artie) Lynn Lowry (Kathie), Richard 
France (Dr. Watts), Harry Spillman (Major 
Ryder), Robert Karlowsky (Sheriff), Ned 
Schmidtke (Sgt. Tregesser). Dist. : Laurel 
Libra (U.S.A.). Durée : 103°. Couleur. 


Le second film de Romero reprend 
en les amplifiant les données fonda- 
mentales de La Nuit des Morts- 
vivants: transformation dange- 
reuse + réaction de défense = 
morale idéologique assénée sans 
douceur. 
La les morts fraichement enterrés 
revenaient à la vie sous l'effet de 
radiations mystérieuses et man- 
geaient de la chair humaine; ici 
c'est un virus provenant d'expé- 
riences militaires pour la guerre du 
Vietnam (le film a été réalisé en 
1971) qui contamine toute une con- 
trée, rendant folles furieuses les 
personnes atteintes, lesquelles se 
transforment aussitót en meurtrié- 
res; dans les deux films, on suit un 
peut groupe d'individus sains sur 
qui se concentre l'action (plus 
qu'ils ne la révélent), ici dans l'im- 
mobilité (ils sont assiégés dans une 
maison), là dans la mobilité (ils 
cherchent à fuir le périmétre conta- 
—» 
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miné); enfin interviennent les for- 
ces de l'ordre, de la normalisation : 
ici des milices (ressenties comme 
fascistes par leur accoutrement), là 
l'armée (ressentie comme des enva- 
hisseurs extérieurs, à la limite non- 
humains, à cause de leur tenue 
étanche). 

Les fins sont également paralléles : 
dans les deux cas les survivants du 
groupe sont abattus par l'ordre, qui 
tire (et avec quel plaisir) avant de 
discuter. 

Le discours de Romero est donc un 
discours sur la normalité, et sur la 
répression. Qu'il ait choisi le mode 
du fantastique et de la S-F (mais La 
Nuit, par son « explication » pseu- 
do-scientifique peut étre considérée 
comme S-F, et Crazies, par son 
absence de données spéculatives, 
pouvant passer pour de la politi- 
que-fiction) pour le faire passer (ou 
bien le message viendrait-il «en 
plus » sur une thématique de sus- 
pense ou d'horreur?), contribue 
certes à brouiller les cartes, à 
déranger les habitués du film fan- 
tastique... 

Il faut dire aussi que le réalisateur y 
met du sien. La surenchére dans les 
effets horrifiques de La Nuit faisait 
paraitre comme incongru l'engage- 
ment de la dernière séquence (rap- 
pelons que le dernier survivant de 
la maison assiégée, et que les mili- 


En 


ciens abattent, est un Noir), que 
rien dans le corpus de l'oeuvre ne 
préparait : beaucoup ont remarqué 
l'absence peu logique d'injures 
racistes dans la bouche de |’ Améri- 
cain réactionnaire... Dans The Cra- 
zies, le schéma et les intentions 
sont plus clairs, mais sans doute 
aussi, à première vue du moins, 
plus lourdement marqués : le film 
n'est qu'une longue série de pour- 
suites, de bagarres, de meurtres, 
que beaucoup ont trouvé répétitive 
et sans grand intérêt. Mais c'est 
que le discours sur la normalité et 
la répression est lui-même répéti- 
tif : dès lors qu'on s'est engagé sur 
la voie de la répression, il faut aller 
jusqu'au bout — jusqu'à la « solu- 
tion finale » : le seul bon fou est le 
fou mort, pourrait-on dire. 

Et la force du second film de 
Romero est justement dans cette 
accumulation maniaque de scènes 
de violences toutes semblables, 
cette horreur répétitive qui perd 
son coefficient d'horreur à force de 
répétition — et n'en est au second 
degré que plus horrifiante : dans les 
camps de concentration aussi, la 
répression était continue et sans 
originalité. 

Romero a su remarquablement met- 
tre en scéne cette violence de l'or- 
dre : les soldats sont habillés de 
scaphandres blancs et portent des 
masques à gaz qui rendent prati- 


quement inaudible le son de leu 
voix. Ce sont bien des Martiens 
qui effraient plus encore que le 
qu'ils sont supposés combat 
Plusieurs séquences les montren 
usant d’une brutalité gratuite e 
consciente envers les population 
non touchées : matraquage, bns 
d'objets et vols dans les maisons 
fouillées. C'est le cycle infernal en 
marche, de la violence combattue 
par une violence plus grande 
encore. Et que combattent-ils, ces 
Martiens? Rien d'autre qu'eux: 
mêmes (ou en tout cas une de leurs 
émanations), puisque le virus-qui- 
rend-fou est une création de l'ar- 
mée, boucle bouclée. $ 
La  derniére séquence (dernier 
parallèle avec La Nuit), voit un 
Noir, sans uniforme, quitter le pén- 
métre condamné (par ruse), un iro- 
nique sourire aux lévres, mais avec 
la solution pour combattre l'épidé- 
mie. Les Noirs ne se laissent plus 
abattre désormais, ils peuvent 
même nous sauver — mais ils sont 
bien conscients de l'ironie profonde 
de la situation. 

The Crazies (qu'on aurait pu tra: 
duire par « Le Jour des fous » 
comme un roman d'Edmund Coo- 
per) précise les options de Romero 
sur les liens entre capitalisme et 
violence, technologie et catastro- 


phe. On attend son troisiéme film... 
J.-P. A. 


GOJIRA TAI 
HEDORA 
(GODZILLA VS. 
THE SMOG 
MONSTER) 


1972. Prod. : Toho. Pr. : Tomoyuki 
Tanaka. Réal.: Yoshimitsu. Banno. Sc. : 
Kaoru Mabuchi, Y. Banno. Ph.: Yoichi 
Manoda. Dir. Art. : Yasuyuki Inoue. Mus. : 
Riichiró Manabe. EM. Sp. : Shokei Nakano, 


Japon, 


Inter. : Akira Yamauchi, Toshie Kimura, 
Hiroyuki Kawase, Keiko Mari. Dist. : Toho 
(Japon), A.LP. (U.S.A.) Durée: 87’. 


Tohoscope. Couleur 


Si le film de Yoshimitsu Banno est 
à mille lieues de constituer une 
œuvre impérissable, il se situe 
pourtant à contre-courant de la 
débacle que subit depuis quelques 
années la production japonaise de 
films «à grands monstres ». Pour 
pouvoir aborder Godzilla vs. the 
Smog Monster, il faut avant tout 
surmonter lhilarité et la répulsion 
(au sens propre) que provoque une 
multitude de connotations qui, ne 
s'adressant à un spectateur, ni 
adulte, ni occidental, risquent de 
nous aveugler sur les éventuelles 
qualités d'un tel film. 

Malgré un développement didacti- 
que suscitant la consternation, le 
scénario marque une volonté de 
renouer avec la fonction originelle 
des grands monstres japonais. Si 
Godzilla a perdu toute son épais- 
seur de symbole du péril atomique 
et est ici utilisé dans sa version 
sympathique et dérisoirement paro- 
dique, Hedora pour sa part, remplit 
parfaitement son róle de prophéte 
de la menace écologique. Bien que 
ses origines nauséabondes lui inter- 
disent l'esthétique de Ghidrah ou la 


Godzilla 
ou le « puéril 
atomique ». 


poésie de Mothra, Hedora, par son 
efficacité à illustrer le message 
anti-pollution, se démarque de 
l'abondant bestiaire nippon, notam- 
ment des monstres-gadgets qui 
(sous-) alimentent les récentes 
aventures de Godzilla et dont l'ac- 
cumulation systématique souligne 
la banalité et la gratuité. 

Il est dommage que Yoshimitsu 
Banno ait sacrifié le rythme de son 
film à des démonstrations pédagogi- 
ques parfois agaçantes et souvent 
ennuyeuses. De plus, il n'a pas tiré 
parti de la construction offerte par 
les métamorphoses de Hedora, 
métamorphoses qui, toutes propor- 
tions gardées et la comparaison 
s'arrétant là, annoncent Phase IV 
et Les Insectes de feu. Les trois 
premiers stades de l'évolution de 
Hedora — d'abord aquatique, puis 
terrestre et enfin aérien — n'étant 
pas suffisamment exploités, le film 
s'enlise dans un combat final dont 
les rebondissements du genre : 
« Mort? — Non, blessé seule- 
ment! » achèvent de persuader le 
spectateur du tort qu'il avait eu de 
conserver un peu d'indulgence pour 
ce navrant spectacle. Toutefois 
Godzilla vs. the Smog Monster dis- 
pose d'un montage étonnant pour 
une production de cet ordre et 
d'une application au niveau des tru- 
cages que seuls de rares metteurs 
en scéne tel qu'Inoshiro Honda ont 
exigée jusqu'à présent. F. G. 


LET'S CARE 
JESSICA TO 
DEATH 


U.S.A.. 1971. Prod. : Jessica Co. Pr.: 
Charles B. Moss Jr.. William | Badalto. 
Réal. : John Hancock. Sc. : Norman Jonas, 
Ralph Rose. Ph.: Bob Baldwin. Mont. : 
Murray Solomon, Joe Rvan. Mus. : Orville 
Stoeber. Mus. électronique : Walter Sear. 
Déc. : Norman Kenneson. Inter. : Zohra 


Lampert, Barton Heyman, Kevin O'Connor. 
Gretchen Corbett (le vampire), Alan Man- 


son, Mariclare Costello. Dist. : Paramount 
(U.S.A.). Durée: 89°. Couleur. En Belgi- 
que : « Faisons mourir de peur Jessica ». 


Récemment sortie d'un hôpital psy- 
chiatrique, Jessica vient s'installer 
avec son mari et un ami dans une 
ferme achetée à proximité d'une 
petite ville de la Nouvelle-Angle- 
terre. Ils y surprennent Emily, une 
étrange jeune femme qui a squatte- 
risé la maison, la trouvent sympa- 
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La terreur de la folie. Zohra Lampert 
dans « Let’s care Jessica to Death ». 
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thique et lui proposent de rester. 
Discours à la premiére personne, ce 
film met dés l'abord en exergue la 
terreur qu'a Jessica de retomber 
dans le non-étre de la folie, la ter- 
reur que son mari la croie à nou- 
veau folle et se détache d'elle. Elle 
vit dans un climat de totale insécu- 
rité sur le plan affectif et le moin- 
dre fait étrange nourrit une 
angoisse qu'il lui faut cacher, 
refouler, et qu'elle ne peut donc, en 
aucun cas, exorciser. Elle se vit 
ainsi dissociée, non pas personne, 
mais personnage jouant le jeu de la 
normalité en dissimulant tout ce qui 
pourrait paraitre a-normal. Elle est 
« muette comme la tombe ». Et ce 
n'est certes pas un hasard si elle a 
suspendu au-dessus du lit conjugal 
les reproductions qu'elle a faites de 
pierres tombales. Le lit devient 
ainsi un lieu morbide oü elle con- 
somme la mort de son amour. 

Qui est Emily? Comment peut-elle 
à ce point ressembler au portrait 
d'Abigail Bishop, morte noyée au 
début du siécle dans le lac qui 
jouxte la propriété? Pourquoi les 
gens de la petite ville, exclusive- 
ment du sexe masculin leur témoi- 
gnent-ils une aussi vive hostilité? Et 
d'oü leur viennent ces invraisem- 
blables balafres qui marquent leur 
cou? Qu'est devenu le cadavre de 
lantiquaire, seul être « vivant » 
qu'ils avaient rencontré jusque-là? 
Autant de questions que Jessica 
n'ose ni ne peut poser... 
Apparitions-disparitions. Et la char- 
meuse Emily qui joue avec les deux 
hommes, exploitant sa force de 
séduction pour provoquer l'exclu- 
sion de Jessica... C'est à devenir 
fou! 

Une nuit, une main féminine assas- 
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sine la petite taupe que Jessica 
avait recueillie. Au matin, la jeune 
femme hurle en découvrant l'ani- 
mal ensanglanté. Cette taupe était à 
son image, animal en cage, aveugle 
au monde extérieur, aspirant à 
vivre sous la terre. Qui l'a tuée? 
Elle, dans une phase inconsciente 
de sa folie, ou Emily? Emily qui 
tente de l'entrainer vers le lac, lieu 
horrifique oü Jessica a vu flotter le 
cadavre d'Abigail. Jetée à l'eau de 
force dans un simulacre de jeu, Jes- 
sica est à nouveau confrontée au 
cadavre, un cadavre agissant 
auquel elle échappe à grand peine 
et qui a les traits d'Emily. Abigail- 
Emily, morte-vivante. 

A mi-chemin entre horreur et folie, 
Jessica découvre son ami mort et, 
poursuivie, se réfugie dans une bar- 
que au milieu du lac. Elle abat à 
coups de rames son mari fraiche- 
ment balafré qui tente de monter 
dans le canot... Ils sont tous là qui 
l'attendent sur les berges du lac, les 
morts-vivants. Il y a renversement : 
Jessica la folle reste seule normale 
face aux Autres. Mais l'intrusion 
de l'a-normal dans la réalité ne peut 
s'opérer que par rapport à une cer- 
taine normalité, celle du plus grand 
nombre. (Ainsi, le héros de « Je 
suis une légende» de Richard 
Matheson, dernier homme au sein 
d'un monde de vampires, est-il réel- 
lement l'a-normal, seul déviant par 
rapport à une nouvelle norme.) Et 
Jessica, qu'elle soit dans ses fantas- 
mes ou dans la réalité, ne pourra 
jamais étre autre chose que l'a- 
normale. 

L'interrogation demeure : Ce film 
nous a-t-il montré l'au-delà dévo- 
rant le quotidien ou l'au-delà dévo- 
rant du quotidien? 


J. W. 


Suspiria 
Italie, 1976. Prod. : Seda Spettacoli. Pr 
Claudio Argento. Réal.: Dario Argent 
Sc. : Dario Argento et Dario Nicoledi, Ph. 
Luciano Tovoli. Mont. : Franco Fraticelli 
Mus. : « Goblin » avec la collaboration de 
Dario Argento. Cost.: Piero  Cigolettt. 
Inter. : Jessica Harper (Susy), Joan Bennet 
(Madame Blank), Alida Valli (Madame Tan: 
ner), Stefania Casini (Sara), Flavio Bucci. 
Miguel Bose, Barbara Magnolfi, Eva Axen 
Giuseppe Transocchi, Jacopo Mariani 
Dist. : P.A.C. (Italie), Films Jacques 


Technicolor. 


Il était une fois un jeune metteur € 
scène italien nommé Dario 
Argento, dont le visage émacié au 
longs cheveux noirs évoquait IrT€ 
sistiblement le Bonaparte au rega 
d'aigle qu'Albert Dieudonné per 
sonnifia magistralement. A lin- 
verse de la plupart de ceux de 
génération, Argento ne prétend nul- 
lement qu'avant lui le ciné 
n'existait pas : bien au contraire 

admire ses glorieux prédécesseurs, 
méme les plus lointains puisqu'il 
nous a avoué être surtout marqué 
par l'expressionnisme germaniques 
des années 20 qui, pour lui, « cons 
tient déjà tout ». Et de citer bien 
sûr Murnau et Fritz Lang en tête de 
liste. 

Sur un plan plus technique, en ce 
qui concerne la couleur, Argento 
déclare tout net que ses préféren- 
ces vont aux bons vieux technico- 
lors hollywoodiens des années 40 
(ceux de Nathalie Kalmus), que 
tant de plumes venimeuses ont 
raillé (en France notamment) et qui 
pourtant, revus aujourd'hui, témoi- 
gnent d'une qualité rarement dépas- 


sée depuis. 
Nourri à une source si féconde, 
comment  s'étonner que Dario 


Argento nous offre aujourd'hui p 
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Secouer le public, avant tout! Stefania Casini dans « Suspiria ». 


œuvre à maints points de vue très 
attachante, aprés seulement quatre 
films d'essai du genre policier et un 
certain Profondo rosso sanglant qui 
sera bientôt projeté sur nos écrans. 
Car avec Suspiria, son premier film 
au sujet fantastique (qui aurait — 
n'en doutons pas — figuré au pal- 
marès s’il avait été présenté en 
compétition), Argento a surpris et 
secoué le public. 

Il l'a surpris par l'utilisation diaboli- 
quement calculée de décors tour- 


mentés, baroques, digne héritage 
bien assimilé de l'expressionnisme 
précité; par une palette de coloris 
violents ou veloutés, unis ou con- 
trastés, mais constamment fonc- 
tionnels; par l'adjonction d'une 
stéréophonie qui enveloppe 
savamment le spectateur-auditeur 
dans la toile d'araignée d'une action 
à laquelle il participe pleinement, et 
par une partition musicale furieuse- 
ment descriptive, créant une atmo- 
sphère d'horreur, dont Dario 


Argento, en homme-orchestre com- 
plet, est aussi l'auteur. 
Il l'a secoué par la violence et le 
réalisme de séquences brutales, 
meurtres sanglants de jeunes filles 
victimes d'une monstrueuse entité 
cachée dans un coin secret d'une 
institution de danse, oü l'on n'ac- 
céde que par un labyrinthe de cou- 
loirs aux tentures multicolores, 
créature-vampire dont les servi- 
teurs fidéles ne sont autres que les 
professeurs de l'établissement. 
> 
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Le script nous attache aux pas de la 
jeune Suzy (Jessica Harper), de son 
arrivée par un soir d'orage (où a 
lieu le premier meurtre horrible) 
jusqu'à son triomphe sur l'infernale 
monstruosité à forme humaine (oü 
se déchainent à nouveau les élé- 
ments naturels). Certaines séquen- 
ces nous envoütent et nous tiennent 
longtemps en haleine, notamment 
celle oü le jeune pianiste aveugle, 
seul la nuit sur une immense place, 
est égorgé par son fidéle chien-loup 
rendu soudain fou-furieux par la 
présence invisible de forces maléfi- 


ques que nous entendons indistinc- 
tement dans le calme angoissant 
des ténébres : un grand moment de 
pure terreur, oü l'image et le son se 
complètent fort à propos. 

L'interprétation rassemble plu- 
sieurs jeunes actrices au talent déjà 
probant, ainsi que deux grandes 
dames de l'écran envers lesquelles 
Dario Argento ne tarit pas d'élo- 
ges: Alida Valli, de plus en plus 
sollicitée par le cinéma fantastique, 
et Joan Bennett, absente des écrans 
depuis de trop longues années, qui 
fut l'une des plus jolies actrices de 
l'Hollywood de la grande époque, 


Le triomphe de Suzy sur l'infernale monstruosité à forme humaine. 
Jessica Harper et la « Reine Noire » de « Suspiria ». 
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qu’Argento admire sans réserves 
depuis ses créations dans les films 
de Fritz Lang (La Femme au por- 
trait, La Rue rouge, Le Secret der- 
riére la porte) et qu'il est tout heu- 
reux d'avoir pu amener devant les 
caméras, son charme et son aisance 
étant demeurés intacts. 

Suspiria, qui bat actuellement les 
records de recettes en Italie, n'a | 
pas usurpé son succés; quant à ! 
Dario Argento, nous ne croyonsm 
pas nous tromper en écrivant que 
voilà un monsieur dont on n'a pas 
fini de parler. 


P.G. 


Rétrospective 


Faith Domergue This island earth 
et un mutant de (Les Survivants 


la planète Métaluna 7 oe 

dans « Les Survivants de | Infini) 

de l'Infini ». U.S.A.. 1954. Prod. : Universal. Pr. : Wil- 
liam Alland. Réal. : Joseph Newman. Jack 
Arnold (non crédité). Sc. : Franklin Coen, 
Edward G. O'Callaghan, d'après le roman 
de Ravmond F. Jones. Ph. : Clifford Stine. 
Dir. Art.: Alexander Golit:en. Richard 
H. Riedel. Mont. : Virgil Vogel. Mus. : Her- 
man Stein, dirigée par Joseph Gershenson. 
Maq. : Bud Westmore. Eff. Sp. : C. Stine, 
Stanley Horsley. Inter. : Jeff Morrow, Faith 
Domergue, Rex Reason. Lance Fuller, Rus- 
sel Johnson, Robert Nichols, Karl Lindt, 
Douglas Spencer, Regis Barton. Eddie Par- 
ker (le mutant). Durée : 86°. Couleur. Dist. : 


CI 
DP», Il y a 22 ans, le jeune savant ato- 
X" miste Carl Meacham et son assis- 


tant recevaient en leur laboratoire 


— 
les piéces détachées d'un mysté- 
rieux appareil : l'Interocitor qui, 


une fois remonté, leur permettait, 


d'entrer en contact avec Exeter, 
personnage au front bizarrement 
surélevé. Celui-ci proposait à Mea- 
cham de se joindre à une associa- 
tion secrète de savants « œuvrant 
pour la paix du monde». Un 
avion-robot entièrement automatisé 
enlevait Meacham qui se retrouvait 


} —-— am 


bientót dans une  somptueuse 
demeure isolée équipée de labora- 
toires souterrains. Parmi les scienti- 
fiques de l'organisation, Meacham 
retrouvait une de ses anciennes 
compagnes d'université, Ruth 
Adams. Les objectifs d'Exeter 
s'avéraient bientót beaucoup moins 
pacifiques que les apparences pou- 
vaient le laisser supposer : Ruth et 
Carl, tentant de s'enfuir, étaient 


« kidnappés » par une gigantesque 


Aprés avoir affronté le mutant les « Survivants 


de l'Infini » regagnent la Terre. 
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soucoupe volante. Au cours du pro- 
digieux voyage interstellaire dans 
lequel les deux savants se trou- 
vaient alors entraînés, Exeter 
avouait son origine extra-terrestre, 
et les buts véritables poursuivis par 
lui et ses semblables : en guerre 
avec un astre dissident, le Zahgon. 
les habitants de Métaluna (la pla- 


nète d'origine d'Exeter) recher- 
chaient de nouvelles sources 
d'énergie atomique. 

Mais lorsque l'astronef d'Exeter 


atteignait Métaluna, la planète mau- 
dite, bombardée sans répit par les 
météorites téléguidées du Zahgon, 
était sur le point d'être anéantie. 
Après une ultime entrevue avec le 
Monitor, chef suprême de Méta- 
luna, Exeter, Ruth et Carl rejoi- 
gnaient leur soucoupe in extremis 
non sans avoir affronté de mons- 
trueux mutants au cerveau appa- 
rent, mi-hommes, mi-insectes. 
Aprés avoir assisté à l'explosion 
finale de Métaluna, les trois « sur- 
vivants de l'infini » regagnaient la 
Terre. Ruth et Carl retrouvaient 
enfin leur liberté tandis qu'Exeter 
se suicidait en précipitant son engin 
spatial dans la mer... 

Les années passant, l'odyssée de 
Carl et de Ruth est devenue quasi- 
légendaire. Invisible en France 
depuis 1963, Les Survivants de l'in- 
fini est à présent un film mythique, 
auréolé de mystère et de gloire. 

Et voici que l'occasion nous est 
enfin donnée de visionner le film de 
Joseph Newman! 

Exhumation sublime? Déception 
sacrilége? 

Ni l’une, ni l’autre : la (re)décou- 
verte d'un « classique », tout sim- 
plement, qui a plutôt bien vieilli, se | 
parant avec les ans d'un charme 
désuet. Le « sommet » incontesta- 


À 
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ble d'un style aujourd'hui dépassé, 
celui des films de science-fiction 
« Universal » des années 50. Film- 
phare, témoin d'une époque révo- 
lue, et dont il serait stupide de 
sous-estimer l'importance histori- 
que: le premier véritable space- 
opera de l'histoire du cinéma. 

Et quelle belle relique! 

Tout y est admirable: le soin 
apporté à l'élaboration des effets 
spéciaux, la perfection des maquil- 
lages, la folle exubérance des cou- 
leurs, et surtout ces merveilleux, 
ces fabuleux décors (qui n'appa- 
raissent, hélas! que dans la toute 
derniére partie du film), et qui sont 
vraiment sans équivalent dans toute 
l'histoire du cinéma de S.-F. Le 
célébrissime survol de Métaluna 
reste une de ces séquences 
d'exception, sublime à vous couper 
le souffle, qui éléve soudain le film 
— belle bande dessinée surannée — 
à un niveau supérieur et grandiose, 
où l'incommensurable désespoir 
émanant d'une planète à l'agonie 
s'épanouit enfin, pour un moment 
trop court... 

Les Survivants de l'infini appar- 
tient, nous l'avons dit, à une épo- 
que révolue. On ne fera sans doute 
plus jamais de film semblable, et 
c'est tant mieux: le cinéma de 
science-fiction a évolué, il le 
devait, et je souhaite de tout coeur 
qu'il se transforme encore. Le film 
de Newman (...et Jack Arnold, 
d'ailleurs non crédité au générique) 
n'en reste pas moins une de ces 
ceuvres privilégiées que les années 
passées dotent d'une saveur, d'un 
attrait, d'une qualité d'envoütement 
supplémentaires. Sa naiveté méme 
le pare d'une poésie sans égale. Peu 
de films peuvent se targuer d'élo- 
ges aussi flatteurs. T. S. 


Et maintenant 
rendez-vous en mars 1978 
pour le 7* Festival 
International de Paris 
du Film Fantastique 
et de Science-Fiction 


Le Festival International de Paris du Film Fantastique et 
de Science-Fiction, organisé sous le haut patronage du 
Secrétariat d'Etat à la Culture, du Centre National de la 
Cinématographie, et de la Ville de Paris, aura lieu, pour sa 
septiéme année consécutive, à Paris, en mars 1978. 

Le Festival présentera une vingtaine de longs métrages iné- 
dits en compétition, une rétropespective, une série informa- 
tive, et des courts-métrages de différents pays. 

La souscription aux abonnements sera ouverte dés le mois 
de janvier. Les futurs participants peuvent déjà s 'inscrire, 
ils recevront les informations nécessaires. Pour toute 
demande de réponse individuelle, priére de joindre une 
enveloppe timbrée. 

VIT Festival International de Paris du Film Fantastique et de 
Science-Fiction 

Siége : 9, rue du Midi, 92200 Neuilly-sur-Seine, France 
(tél. : 624-04-71). 
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films 
en projet 


Etats-Unis 

Deathsport 2020 

Réal. : Charles Griffith « New 
World Pictures » 

Annoncée depuis un an mais 
plusieurs fois retardée, voici la 
suite de La Course à la Mort de 
l'An 2000, qui connut un très vif 
succès dans le monde entier. 
The Kids 

« Raymond Homer Prod. » 

Ce film à suspense psychologi- 
que dévoile la vie quotidienne 
d'une famille dépourvue de tout 
code moral. 

Okavango 

« Raymond Homer Prod. ». 

« Un groupe d'hommes subit 
l'attaque de crocodiles devenus 
fous. » Tourné en Afrique du 
Sud par le producteur américain 
Raymond Homer, le film dispo- 
sera d'un budget de $ 4 000 000. 
Phibes Resurrectus 

« New World Pictures » 
Vincent Price, Roddy 
wall. 

Longtemps annoncé mais jamais 
réalisé, voici peut-être le troi- 
sième volet très attendu des 
aventures du Dr. Phibes. Pro- 
duit par Roger Corman, ce film 
nous permettrait de retrouver 
Vincent Price, absent depuis 
trop longtemps des «écrans 
fantastiques » 

The Man who could 


work miracles 

« Paramount ». 

Déjà annoncé en avril 1975, ce 
projet de la Paramount, produit 
par Roger Lewis, sera un 
remake du film de 1936 
d'Alexandre Korda, adapté du 
roman de H.G. Wells. 


Avec : 
McDo- 
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HORRORSÇOPE 


Grande-Bretagne 


Hound of the Baskerville 
Réal. : Paul Morrissey. Avec : 
Peter Cook (Sherlock Holmes), 
Dudley Moore (Dr. Watson) 
Derniére en date des nombreu- 
ses adaptations du célèbre 
roman de Conan Doyle, traitée 
cette fois sur le mode paro- 
dique. 


Canada 

La firme canadienne Ambassa- 
dor a obtenu les droits du film 
produit par Val Lewton en 1943, 
Cat People, dont elle prépare 
actuellement un remake. 


Thailande 

Look Khoi King-Kong 

Réal. : Dokdin Kanvaman. Sc« 
nario : Lakka Kanyakul. Avec : 
Sombat —— Metance, Mayura 
Tanabut,  Comcha Chartvilai, 
Choomphorn | Tepitak, Dodkin 
Kanyaman. 

Après Hong-Kong, l'Italie, la 
Corée et l'Angleterre, la 
Thaïlande subit le phénomène 
King-Kong déclenché par Dino 
de Laurentiis. 


en . 
production 


Etats-Unis 

The Last Dinosaur 

Réal. : Alex Grasshoff et Tom 
Hotani « Rankin/Bass Prod. ». 
Scénario : William Overgard. 
Avec: Richard Boone, Joan 
Van Ark, Steven Heats, Luther 
Rackley (Eastmancolor). 

« L'homme le plus riche du 
monde a tout à sa disposition : 
puissance, célébrité, femmes... 
jusqu'au jour où il décide de 
partir à la recherche du dernier 


« monde perdu » et du dernier 
dinosaure... » 
M.C. & The Legend of fore- 


ver snow 
Réal. : Joe Camp « Mulberry 


Square ». Scénario Dick 
Baker. 
« Un écrivain américain, 


accompagné de sa fille et de son 
chat, fait des recherches sur des 
phénomènes mystérieux dans 
un château bavarois. Le chat 
possède des pouvoirs surnatu- 
rels. » Après s'être intéressé 
aux chiens dans Benji et sa 
suite, Joe Camp se penche sur 
l'univers des chats 


Magic 

Réal Richard Attenborough 
« Joseph Levine Presents 
Inc. ». Scénario William 
Goldman. 

« Gorky Whiters, un jeune 


magicien très naïf sur la route 
de la gloire, est-il un tueur psy- 
chopathe? » Joseph E. Levine a 
acheté $ 1 000 000 les droits de 
ce roman de William Goldman 
(« Marathon Man »). 


The Manitou 

Réal. : William Girdler « Wil- 
liam Girdler Films ». Scénario : 
William Girdler et Jon Cedar, 
d'après le roman de Graham 
Masterton. Avec: Michael 
Ansara 

« Un sorcier indien revient à la 
vie afin de venger son peuple 
des massacres commis jadis par 


les premiers colons améri- 
cains, » 
Coma 
Réal. : Michael Crichton 


« M.G.M. ». Scénario : Michael 
Crichton, d'aprés un roman de 
Robin Cook 

Le nouveau film de l'auteur de 
Westworld, est une histoire 
d'épouvante située dans le 
cadre d'un grand hópital améri- 
cain. 


Telefon 

Réal. : Don Siegel « M.G.M. ». 
Scénario : Peter Hyams et Stir- 
ling Siliphant, d'aprés le roman 
de Walter Wager. Avec : Char- 
les Bronson, Lee Remick, Tyne 
Daly, Alan Badel, Donald Plea- 
sence. 

« Nul n'est plus à l'abri quand 
retentit la sonnerie du télé- 
phone...» Le nouveau « thril- 
ler » de Don Siegel. 

Yeti 

« Dino de Laurentiis ». Scéna- 
rio : David Goodman. 

Dino de Laurentiis a annoncé 
qu'il se consacrerait désormais 
principalement à la production 
de films de « grands monstres ». 
Aprés King-Kong, voici le Yeti 
(en attendant peut-être Dune de 
A. Jodorowski, dont on dit qu'il 
a acheté les droits après l'échec 
de la production frangaise). 


Grande-Bretagne 


Aladin and the Giant 

« Herman Cohen Produc- 
tions ». Scénario : Robert Con- 
way. (Spectamation - Techni- 
color.) 

Premier film de merveilleux du 
producteur spécialisé dans les 
films d'horreurs sanglants : 
Herman Cohen 
Musée des Horreurs). De nou- 
veaux procédés d'animation 
seront utilisés pour cette super- 
production anglaise. 

The French Villa 

« Associated General Films! 
Martin Starger Production » 
Scénario : Richard Matheson. 

Une étrange histoire d'amour et 
de mort, et le retour du génial 


(Crime au — 
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écrivain-scénariste Richard Ma- 


theson. 


Italie 


Yeti i 
Réal. : Frank Kramer « Stefano 
Film ». 

Tournée 


dans le nord du 


Canada, cette nouvelle version 
nous montre le monstre de l'Hi- 
malaya se libérer des glaces où 
il était prisonnier et semer la 
panique parmi les populations. 


Suède 

The Flying Dragon 

Réal. : Calvin Floyd « Aspekt 
Film Ab ». 

D'après une histoire fantastique 
de Sheridan le Fanu, le nouveau 
film de Calvin Floyd (Victor 
Frankenstein) sera tourné en 
Allemagne et en Irlande. 


Canada 

Sherlock Holmes 

and Saucy Jack 

Réal. : Bob Clark « Ambassa- 
dor Films/Sands Films ». 
Scénario : John Hopkins. 
Réunis une première fois à 
l'écran en 1965 par James Hill, 
Sherlock Holmes et Jack 
l'Eventreur se retrouvent dans 
ce nouveau film du réalisateur 
canadien Bob Clark (Children 
shouldn't play with dead things, 
Le  Mort-vivant). Holmes et 
Watson se trouvent mélés à une 
sombre histoire de corruption 
dont le scandale rejaillit sur le 
trône d'Angleterre. 


en 
tournage 


Etats-Unis 

The Alchemist 

« T.N.T. Production »: Scéna- 
rio d'aprés les livre de Les 
Whitten. 

Un budget trés important — 
$ 3 000 000 — a été investi pour 
ce film érotique de satanisme se 
déroulant à Washington. 


End of the World 

Réal. : John Hayes « Charles 
Band Productions ». Scénario : 
Frank Ray Perilli 

Aprés avoir produit Mansion of 
the Doomed et Crash, Charles 
Band a demandé a John Hayes 
de diriger ce film de S-F qui se 
tourne a Los Angeles, d'après 
un scénario de Ray Perilli. 

Lord of the Rings 

Réal. : Ralph Bakshi « Fantasy 
Films/Ralph | Bakshi Prod. ». 
Scénario : Chris Conkling, 
d'après les romans de J. Tol- 
kien. Animation. 

D'après le roman d'heroic- 
fantasy de J.R.R. Tolkien, « Le 
Seigneur des Anneaux », le nou- 
veau long métrage d'animation 
de l'auteur des Sorciers de la 
Guerre. 

The Omen Part II 

« Harvey Bernhard Produc- 
tion/20th Century Fox ». Scéna- 
rio : William Norton, Sr. 
Damien, le jeune héros de La 
Malédiction, revient. Agé de dix 
ans, il entreprend l'élaboration 
de son regne de terreur sur la 
terre. 

Return from 

Witch Mountain 

Réal. : John Hough « Walt 
Disney Prod. ». Scénario : Mal- 
colm Marmorstein. Avec : Bette 
Davis, Kim Richards, Ike Eisen- 
mann. 

John Hough reprend pour les 
studios Disney la suite des 
aventures des deux jeunes 
extra-terrestres aux étonnants 
pouvoirs de La Montagne 
ensorcelée. 

Star Trek 

Réal. : Phil Kaufman « Para- 
mount Pictures ». Scénario : 
Alan Scott, Chris Bryant. 
Avec: William Shatner, Leo- 
nard Nimoy. 

Le producteur, Gene Rodden- 
berry, reprend pour ce film les 


principaux acteurs de sa célébre 
série télévisée qui connut un 
immense succès dans le monde 
entier (sauf en France, où elle 
ne fut jamais distribuée, bien 
qu'une version française ait été 
faite à l'époque pour le 
Canada) 

Superman 

Réal. : Guy Hamilton « Film 
Trust S.A. ». Scénario : Robert 
Benton, David Newman, Leslie 
Newman, d'après un scénario 
original de Mario Puzo, inspiré 
de la célèbre bande dessinée. 
Avec: Marlon Brando, Gene 
Hackman. 

Un budget de $25 000 000, 
deux ans de préparation, trente 
semaines de tournage. Réalisée 
en Angleterre, cette super- 
production de Alexander et Ilya 
Salkind (Les Trois Mousquetai- 
res) Sera distribuée en deux par- 
ties. Bien que le film soit basé 
sur le célèbre comic-strip, les 
auteurs veulent en faire un 
drame d'une intensité « surhu- 
maine ». 

* Egalement en tournage : The 
Wolf Woman « Dimension Pic- 
tures », avec Annik Borel et 
Frederick Stafford. 


Australie 

The Last Wave 

Réal. : Peter Weir. Avec: 
Richard Chamberlain, Olivia 
Hamnet. 


« Une vague de fond menace la 
ville de Sydney. » La photo de 
ce thriller psychologique est 
signée Russel Boyd. Celui-ci 
avait obtenu en Angleterre une 
Academy Award pour le précé- 
dent film de Peter Weir, Pique- 
Nique à Hanging Rock. 


Allemagne 


Croc 
« Cinema 77/Warner Bros ». 
Scénario : Robert Hopkins. 


Tourné en Thaïlande. ce film 
conte les méfaits d'un crocodile 
géant terrorisant une popula- 
tion. 


films 
termines 


Etats-Unis 

Assault on Paradise 

Réal. : Richard Compton « Sun- 
set Prod/Best Int. ». Scénario : 
John C. Broderick, Richard 
Compton, Ron Silkovsky. 
Avec: Oliver Reed, Deborah 
Raffin, Stuart Whitman, Jim 
Mitchum, John Ireland. 

« Violences et affrontements 
sur une ile isolée. » 


Blue Sunshine 

Réal. : Jeff Lieberman « Lans- 
burv/Beruh Production ». Scé- 
nario : Jeff Lieberman. Avec : 
Zalman King. Deborah Winters, 
Mark Goddard, Robert Walden. 
Le nouveau film d'horreur des 
producteurs et du réalisateur de 
La Nuit des vers géants. 

Close encounters 

of the Third Kind 

Réal. : Steven Spielberg 
« Columbia ». Scénario : Ste- 
ven Spielberg. Avec: Richard 
Dreyfuss, François Truffaut. 
Effets spéciaux : Douglas Trum- 
bull. 

« Regardez le ciel. Nous ne 
sommes pas seuls.» Après 
avoir dévoilé l'horreur cachée 
dans la mer, Steven Spielberg 
léve les yeux vers le ciel avec 
angoisse et perce le secret des 
O. V.N.I. Un budget de 
$ 16 000 000 et des effets spé- 
ciaux de Douglas Trumbull 
(Silent Running), pour le film le 
plus attendu de l'année. 
Kingdom of the Spiders 

Réal. : John Cardos « Arachnid 


— 
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Prod./Dimension Pictures 
release ». Scénario : Alan Cal- 
lou, Jeffrey M. Sneller, Stephen 
Lodge. Avec: Jim Mitchum, 
Tiffany Bolling, William Sha- 
tner, Woody Strode. 

Une nouvelle fois, les araignées 
monstrueuses connaissent les 
faveurs du grand écran 
Exorcist II : The Heretic 
Réal. : John Boorman « Warner 
Bros ». Avec: Linda Blair, 
Richard Burton, Max Von 
Sydow. 

Cette suite de L'Exorciste nous 
permet de retrouver le person- 
nage de Regan  (l'enfant- 
possédée, à nouveau interprétée 
par Linda Blair), devenu une 
adolescente de 18 ans, toujours 
aux prises avec le Démon. 

The Sorcerer 


Réal William Friedkin 
« C.L C. ». Scénario : Walon 
Green. Avec: Roy Scheider, 
Bruno Cremer, Francisco 


Rabal, Ramon Bieri. 

Le nouveau film de suspense de 
l'auteur de L'Exorciste 

The Worm-Eaters 

Réal. : Herb Robins « C.G 
Prod /Gemini Films release » 
Scénario : Herb Robins. Avec : 
Herb Robins, Lindsay Arms- 
trong-Black, Bob Garrison, 
David McGrath. 

Des milliers de vers ont été uti- 
lisés pour cette production et 
forment le déjeuner des prota- 
gonistes de cette comédie d'hor- 
reur. 


Grande-Bretagne 


The Cat and the Canary 
Réal. : Radley Metzger «A 
Grenadier Films Ltd/Audubon 
Films, Inc. Production ». Scé- 
nario : Jake Barnes, d'apres la 
piéce de John Willard. Avec : 
Honor Blackman, Michael Cal- 
lan, Edward Fox, Carol Lynley, 
Peter McEnery 
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Nouvelle adaptation cinémato- 
graphique de la pitce de John 
Willard, créée en 1922, qui fut 
ensuite filmée à l'époque du 
muet par Paul Leni. La pre- 
mière version sonore fut celle 
d'Universal, en 1930, sous le 
utre The Cat Creeps. « Un 
tueur masqué essaye d'éliminer 
une héritière. » 

The Horrific 


Movie-House Massacre 

Réal Mark  Forstater «A 
Mark Forstater Production » 
Scénario Michel Parry, 
Michael Hastings. Avec : Harry 
Davenport. 

Cette comédie d'épouvante est 
réalisee en hommage à Vincent 
Price par Mark Forstater, le 
producteur de Monty Python, 
Sacré Graal 


Canada 
The Uncanny 
Réal. : Denis Heroux « Cinevi- 


deo/Tor Productions ». Ave 
Peter Cushing, Samantha 
Eggar, Ray Milland, Donald 


Pleasence, Alexandra Stewart. 
Thriller d'épouvante, co-produit 
par Milton Subotsky, l'ex- 
directeur d'Amicus. Le film a 
été tourne en Angleterre et au 
Canada. 


Panic 
Réal. : Jean-Claude Lord «A 
Pierre David/René Malo Pro- 


duction » 

« L'eau d'une grande ville amé- 
ricaine a été empoisonnée. Qui 
est responsable de ce geste cri- 
minel? Comment arrêter ce 
fléau?... Pendant ce temps, 
c'est la panique pour 3 000 000 
d'habitants. » 


Julie Christie prisonniére 
du computer de 
« Demon Seed ». 


ORRORSÇOPE 


sortis 
a l'étranger 


États-Unis 


Audrey Rose 


Real Robert Wise « United 
Artists ». Scénario : Frank de 
Felitta, d'après son roman. 
Avec : Marsha Mason, Anthony 
Hopkins, John Beck, Susan 
Swift, Norman Lloyd. (Color by 
DeLuxe.) 


« Un couple assiste, impuissant, 
a l'étrange comportement de 
leur petite fille. Un mystérieux 
inconnu a une influence maléfi- 
que sur l'enfant. » Cette histoire 
de réincarnation marque le 
retour de Robert Wise au fan- 
lastique 


Beauty and the Beast 


« Palm Films Production » 
Scénario Sherman Yellen. 
Avec George C. Scott, Trish 


van Devere, Bernard Lee, Virgi- 
nia McKenna 

Nouvelle version de « La Belle 
et la Bête » 


Communion 
Réal. : Alfred Soles « Harris 
town Funding Ltd ». Scénario 23 
Rosemary Ritvo, Chuck Hall 
Avec Linda Miller, Milfred? 
Clinton, Paula Sheppard, Niles 
McMaster. (Technicolor.) i 
Ce baroque thriller d'épouvantes 
a obtenu le Grand Prix dus 
récent festival américain desj 
Virgin Island. | 
Day of the Animals 

Réal. : William Girdler « Film) 
Ventures International ». Scé) 
William Norton. Avec 31 
Christopher George, Leslie 
Nielsen, Linda Day George. 
Ruth Roman, (Color by 
DeLuxe.) 

« Pendant des siècles, l'homme 
les a chassés par besoin, sport 
ou amusement, jusqu'au jour ou 
les rôles s'inversérent : les ant- 
maux prennent aujourd'hui leur 
revanche! » D'après un scénario 
de William Norton, le film 
bénéficie d'une musique de 
Lalo Schifrin. 

Demon Seed 

Réal Donald 

« M.G.M. ». scénariste 


nario : 


Cammell 
Robert 


Jaffe, Roger O. Hirson, d'après 
le roman de Dean R. Koontz 


L.'homme-lion. 


Burt Lancaster, 
le Dr Moreau. 


Avec : Julie Christie, Fritz Wea- 
ver, Gerrit Graham, Robert 
Vaughn, Berry Kroeger (Metro- 
color). « Une jeune femme est 
dominée par un « computer » 
perfectionné qui. par elle, tente 
de s'assurer une descendance 
humaine. » D'après le célèbre 
roman de Dan Koontz, l'un des 
films de S-F les plus attendus 
de l’année. 


Dogs 
Réal. : Burt Brinckerhoff « A 
Mar Vista Productions ». Scé- 


nario : O'Brien Tomalin, Avec: 
David McCallum, George 
Wyner, Eric Server, Sandra 


McCabe. 


Fhe Island of Dr. Moreau 
Réal Don Tavlor «A Sandy 
Howard/Skip | Steloff Produc- 
Scénario : John Herman 
Shaner et Al Ramrus, d'aprés le 
roman de H.G We Ils Avec 
Burt Lancaster, Michael York, 
Nigel Davenport, Barbara Car- 
rera, Richard Basehart 

Sandy Howard, producteur de 
nombreux films fantastiques 
(La Pluie du Diable, Embrvo...) 
a choisi le cadre enchanteur de 
Saint-Croix, dans les Virgin 
Islands, pour cette nouvelle ver- 
sion du fabuleux roman de 
H.G. Wells (coût : $ 2 000 000) 
John Chambers, responsable 
des maquillages de La Planete 
des singes et de Sssnake, a 
créé les visages des victimes 
mi-hommes, mi-bétes, du Dr 
Moreau 


tion » 


« Dracula’s Dog » : 
Zoltan. 


‘err VE 
L'homme-ours. 


à 


La révolte des hommes-animaux. 


« Des chiens, subitement deve- 
nus fous. attaquent une commu- 
nauté isolée du sud de la Cali- 
fornie. » 

Dracula’s Dog 


Ex. : « Zoltan ». Réal. : Albert 
Band « Vic Cinema Produc- 
tions ». Scénario : Frank Ray 
Perilli. Avec Michael Pataki, 
Reggie  Nalder, Jan Shutan, 
Jose Ferrer 

«A la suite d'une explosion 
militaire, le tombeau de là 
famille Dracula se trouve 
déterré. I] en sort un homme, 
Veidt Smith, et un énorme 


chien, Zoltan. Tous deux furent 
autrefois les esclaves des malé- 
fices du Comte Dracula. Ils 


AES 


L'homme-sanglier. 


vont devoir chercher un nou- 
veau maitre... » 


The Empire of the Ants 
Réal. Bert I. Gordon 
« ALP. » Scénario : Bert 
I. Gordon. Avec : Joan Collins. 
John David Carson, Jacqueline 
Scott, Robert Lansing. 

Après Food of the Gods. le der- 
nier film du réalisateur. scéna- 
riste. producteur et spécialiste 
en effets spéciaux, Bert I. Gor- 
don, cette fois aux prises avec 
des fourmis monstrueuses. 
False Face 

Réal. : John Grissmer « A.P.J. 
Productions Film ». Scénario : 


—> 
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John Grissmer, d'après une his- 
toire originale de Joseph Wein- 
traub. Avec: Robert Lansing, 
Judith Chapman, Arlen Dean 
Snyder. (Color by Movielab.) 

« Un chirurgien se livre a 
d'étranges opérations de chirur- 
gie esthétique sur les visages. » 


Ruby 

Réal Curtis Harrington 
« Steve Krantz Prod. ». Avec 
Piper Laurie, Stuart. Whitman, 
Len Lesser 

Curtis Harrington, un des spé- 
cialistes du film fantastique 
(Qui a tué Tante Roo?, Le Dia- 
ble à trois...) met en scéne, par 
le biais de ce thriller, des phé- 
noménes surnaturels 


« Sinbad » : 
le Minotaure. 
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Réal Michael Winner « Uni 
versal Pictures » Scénario 
Jeffrey Konvitz, Michael Win 


ner, d'aprés le roman de Jeffrey 


Konvitz. Avec John Carra- 
dine, Chris Sarandon, Cristina 
Raines, Martin Balsam, Jose 
Ferrer, Ava Gardner, Arthur 


Kennedy, Burgess Meredith, Eli 
Wallach. (Technicolor.) 

« La Sentinelle, étrange gardien 
du passage entre notre monde et 
l'enfer, déclenche dans l'appar 
tement d'un modèle new- 
vorkais un terrible duel entre le 
Bien et le Mal. » Reprenant un 
projet de Don Siegel, Michael 
Winner à fait du roman de Jef- 
frey Konvitz un film aux effets 
terrifiants 


The Sentinel » : 


un terrible duel... 


Sinbad and the Eye 


of 
G 
W 
ne 
Be 
W 


Pi 


the Tiger 


ORRORSCOPE 


The Sentinel 


G /U.S. A Réal. Sam 
anamaker « Charles H. Sch 
'er/Devon Co. » Scénario 
verly Cross. Ave Patrick 
ayne, Jane Seymour, Tarvn 
»wer, Nadim Sawalka 
ANSE LT ne 
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Star Wars 


Réal. George Lucas «205 
Century Fox/Lucas Film 
Prod. » Scénario : George 
Lucas. Avec Mark Hamill 


Harrison Ford, Carrie Fisher 
Peter Cushing, Alec Guinness 


(Panavision. Technicolor. Sos 
stéréophonique.) 
George Lucas (T.H.X. 1138 


nous entraine dans une lointaine 
galaxie, à des années-lumière de 
la Terre, pour nous conter une 
romantique aventure spatiale 
concernant une guerre civile 
intergalactique et la confronta 
tion entre les forces obscures 
d'un diabolique empire spatial. 
Survival Run 

Ex « Damnation Alley » 
Réal. : Jack Smight «A Lan 


Ray Harryhausen nous emporte 
une nouvelle fois dans le monde 
du merveilleux cinématographr 
que, avec son héros favori, Sim 
bad, qui, entrainé au bout d 
monde, dans les glaces du p 
Nord, affrontera un univers 
lucinant et magique. 


« Star Wars » : les guerriers du 


Futur. 


« Sinbad » : 
le géant du Pôle Nord. 


ders-Robert Zeitman Produc 
tion/20th Century Fox », Scéna- 
rio : Alan Sharp, Lukas Heller, 
d'après le roman de Roger 
Zelazny Avec Jan-Michael 
Vincent, George Peppard, 
Dominique Sanda, Paul Win- 
field. (Panavision Color by 
DeLuxe. In sound 360°.) 

« Les cinq survivants d'un 
désastre nucléaire explorent une 
terre en mutation et luttent con- 
tre une nature devenue folle 
Ce film. de l'auteur du superbe 
Frankenstein the True Ston 
exploite notamment un nouveau 
procédé stéréophonique 


Grande-Bretagne 


Jabberwocky 


Réal Terry Gilliam « Um 
brella Entertainment Produc 
tions ». Scénario Terry Gil 


liam, Charles Alverson, basé 
sur le poème de Lewis Carroll. 
Avec Michael Palin, Max 
Wall, Deborah Fallender, John 
Le Mesurier, Annette Badland 
(Technicolor.) 

« Une communauté vit dans la 
crainte d'un dragon qui la terro 
rise. » Cette farce médiévale est 
réalisée par une partie de 
l'équipe des Monty Python 
People that 

Time Forgot 

Réal Kevin Connor « Ami- 
cus». Avec Doug McClure, 
Pat Wayne, Sara Douglas, 
Dana Gillespie 

Troisième aventure produite par 
l' Amicus et utilisant l'univers 
de E.R. Burroughs dans des 
films médiocrement réalisés par 
Kevin Connor (Le 6* Continent, 
Centre Terre 7* Continent) 


Canada 


Alien Encounter 
Réal. : Ed Hunt « Hal Roach 
Studios ». Scénario : Ed Hunt 


Avec : Robert Vaughn, Christo- 
pher Lee. Daniel Pilon, Helen 
Shaver 

« Deux objets volants non iden- 
ufiés survolent la Terre. L'un 
est pacifique, l'autre. hostile 
envers la race humaine, lance 
un rayon destructeur sur la Mai- 
son Blanche, New York. 
Toronto, Rome et Paris. » Cette 
production des studios Hal 
Roach a été tournée à Toronto 
avec un budget de $ 2 000 000 


« Rabid » : 
panique dans la cité. 


Rabid 
Réal David Cronenberg 
« Cinepix Scénario David 
Cronenberg A vec Marilvn 
Chambers, Joe Silver, Howard 
Ryshpan, Frank Moore 

« Victime d'un accident de 
moto, Rose (Marilyn Chambers) 
doit subir une opération de l'ab- 
domen particulièrement déli- 
cate, et le médecin-chef local 
décide alors d'utiliser de nou- 
veaux procédés, encore expéri- 
mentaux. À la suite de cette 
opération, Rose ne pourra se 
nourrir que de... sang humain! 
Ses victimes se transforment en 
déments, qui, à leur tour, atta- 
quent et contaminent les pen- 
sionnuires de l'hôpital. Finale- 
ment, l'épouvante et la terreur 
se répandront sur toute la cité. » 
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LES ARCHIVES 
DU CINEMA 
FANTASTIQUE 


La naissance d’un mythe 


« I have been 

asked many times : 

What is the best « horror » 
film you have made? 

I would say, without 

a doubt, the original 
Frankenstein » 

Boris Karloff, Films and Fil- 
mings, novembre 1957 


52 


URLULRRU Ja 


COLIN CUVERALCIARKE- JOHN BOLES 
le. M 


Mile ta tolus do JA 


E 18 avril 1931, « Hollywood 

Filmograph » annonçait le 
prochain tournage de Frankenstein 
dans les studios de la Universal. 
Bela Lugosi, vedette de Dracula 
qui depuis sa sortie en janvier fra- 
cassait les records du box-office, 
devait incarner le Monstre sorti de 
l'imagination de Mary W. Shelley. 
Edward Van Sloan, transfuge du 
méme film, tiendrait le róle du 


] 
| 
1 
| 
1 


——— ——————Á 


Dr. Waldman, ami et conseil qa 
Frankenstein. 
Cette premiére version parlante, dt 
méme que Dracula, ne s'inspire 
que de facon lointaine du rom 
original. Universal venait d'acqu 
rir tout récemment (le 8 avril) le 
droits d'adaptation de la piéce 
Peggy Webling, « Frankenstei 
An Adventure in the Macabre 


Le Monstre de Frankenstei 


surgit enfin de l’antre 


de Jack Pierce... 


lein gré, le rôle ne lui convenant 
plus), Bela Lugosi quittait à son 
tour le plateau de Frankenstein et 
rejoignait Robert Florey... Signa- 
lons qu'en étant désigné d'office 
comme metteur en scene de cette 
adaptation de la nouvelle d'Edgar 
Poe, Florey provoquait le remercie- 
ment du réalisateur initialement 
prévu, George Melford, qui avait 
signé la version espagnole de Dra- 
cula de Tod Browning, avec Carlos 
Villarias... 

Apres le départ de Lugosi, quel- 
ques acteurs semblent avoir été tes- 
tés pour le róle du Monstre. Parmi 
eux, John Carradine, qui fut 
maquillé, tourna un bout d'essai et 
ne fut pas retenu. 

En juillet, James Whale, le meilleur 
réalisateur de la Universal, qui 
n'avait pourtant signé que deux 
films : Journey's End et Waterloo 
Bridge, eut la liberté de choisir sa 
prochaine mise en scène parmi 
trente sujets proposés. Frankens- 
tein était du nombre, déjà précédé 
de sa légende de film impossible à 
faire. C'est tout naturellement sur 
lui que se porta le choix de Whale. 
qui haissait la facilité. 


Whale - Pierce - Karloff 


Pour y puiser l'inspiration de Fran- 
kenstein, Whale se fit projeter Cali- 
gari et autres chefs-d'œuvre de 
l'école allemande. Mais il n'en gar- 
dera que peu de choses : Frankens- 
fein ne ressemblera que très super- 
ficiellement aux prototypes du 
me : quels que puissent étre cà et 
à les emprunts faits à d'autres 
Ns le film de Whale dépassera 

€s ses sources d'inspiration et 
Proposera aux spectateurs de 1931 


Frankenstein et Fritz 
s'approvisionnent aux gibets... 


FRANKENSTEIN 
? : 
la plus hallucinante des expé- 
riences. 


Whale repoussa la candidature de 
Leslie Howard, proposa le róle de 
Frankenstein à son interpréte de 
Journey's End, Colin Clive, celui 
d'Elizabeth à l'héroine de Waterloo 
Bridge, Mae Clarke. Edward Van 
Sloan conserva son róle, ainsi que 
Dwight Frye, probablement prévu 
dés le départ. Restait à découvrir 
l'interpréte de la Créature de Fran- 
kenstein : Whale découvrit alors 
Boris Karloff, acteur depuis 1919 et 
ayant déjà paru, sans grand succés 
malgré quelques remarquables 
interprétations, dans quelque 70 
films. Jack Pierce, qui depuis des 
semaines travaillait sans relâche a 
sa propre conception du Monstre, 
fut enthousiasmé par la découverte 
de Whale et désormais les trois 
hommes se consacrèrent à l'élabo- 
ration difficile d'un maquillage pro- 
mis à un succés qu'aucun n'osait 
encore prévoir. 

Au début du mois d'aoüt, aprés 
quelques dernières retouches, le 
Monstre de Frankenstein surgit 
enfin de l'antre de Jack Pierce et fit 
ses premiers pas titubants devants 
les caméras. Un bout d'essai, 
encore un, fut tourné : il provoqua 
l'enthousiasme, cette fois, de Carl 
Laemmle, patron de la Universal — 
et le tournage commenga. 
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Ce fut pour Boris Karloff le début 
« d'une longue agonie qui dura six 
semaines ». 

Le plateau sur lequel se tournait 
Frankenstein était situé à l'écart, et 
gardé par un cordon de sécurité 
interdisant toute visite non autori- 
sée. A quatre heures du matin, 
Karloff s'asseyait dans le fauteuil 
de torture, et Jack Pierce et son 
assistant commengaient le long tra- 
vail de transformation d'un gentle- 
man anglais en monstre. 

A neuf heures débutait le tournage. 
Pour se rendre de la loge au studio, 
Karloff devait dissimuler ses traits, 
ou plutót ceux de la Créature de 
Frankenstein, sous un voile épais. 
Carl Laemmle s'en expliquait par 
une boutade : « Certaines de nos 
gentilles petites secrétaires étant 
enceintes... » 

Le tournage avait lieu dans la cha- 
leur torride de l'été californien. Le 
costume du Monstre comportait 
plusieurs doublures et rembourra- 
ges destinés à donner à l'acteur la 
silhouette voulue. Les énormes 
projecteurs braqués sur Karloff fai- 
saient fondre peu à peu le maquil- 
lage, nécessitant la présence cons- 
tante du maquilleur ou de son 
assistant pour des retouches : pau- 
pière décollée, perruque déplacée 
lors d'une scène violente... 

Le soir, alors que s'en allaient les 
autres comédiens, Karloff devait 
endurer deux heures abominables, 
ponctuées de juron et de cris de 
douleur. Il garda longtemps aprés le 
tournage deux plaies au cou, qui 
finirent par se cicatriser : l'empla- 
cement des boulons indiquant l'ori- 
gine électrique de la vie animant la 
Créature... 

Laemmle refusait de considérer ces 
heures de maquillage comme des 


heures de travail. Karloff, à qui. 
dures années de privations avaie 
appris à se battre, tint téte et por 
Vaffaire devant l Academy « 
Motion Picture Arts & Sciences 

qui lui donna gain de cause. Ce su 
cés encouragea l'acteur, qui conn 
par la suite plusieurs démélés ave 
la Universal, et qui contribua € 
juillet 1933 à fonder la Screen 
Actors Guild, dont il devint mem- 
bre a vie. 4 


Première et censure 


E 
à 
1 
E 
E 


En novembre, la première publique 
de Frankenstein eut lieu à Santa 
Barbara, Californie. Colin Clive et 
Mae Clarke étaient parmi les vedet- 


tes invitées. Boris Karloff, cet 
inconnu, n'était pas présent. Sans 
doute tournait-il quelque nouveau 
film pour assurer sa subsistance... 
Quant à Robert Florey, qui venait 
de réaliser en octobre/novembre 
Murders in the Rue Morgue, son 
nom ne figurait méme plus au géné- 
rique... Il protesta et finit par obte- 
nir gain de cause, mais les copies 
destinées aux U.S.A. étant déjà 
tirées, seules celles réservées à 
l'Europe mentionnérent son nom, 
de méme que les affiches. Florey 
n'eut pas non plus de chance avec 
son propre film : désireux de ti 


longer le succès de Frankenstei 
les dirigeants de la Universal n 
rent Murders in the Rue Morgue e 
« réserve » plusieurs semaines. 
laps de temps leur fut suffisa 
pour s'apercevoir que le film 

leur plaisait pas : le film de Flore 
fut massacré par un nouveau mo 
tage dont l'incohérence détruis 
les meilleurs effets... 


Revenons a Frankenstein : le public 
fut enthousiasmé mais l'accueil 
houleux réservé à quelques scènes 
poussa la Universal à effectuer cer- 
tains changements : un prologue, 
avec Edward Van Sloan, mit en 
garde les spectateurs émotifs; à la 
conclusion originale (mort de Fran- 
kenstein des suites de sa chute du 
moulin, suivie de la mort du Mons- 
tre) un happy-end fut ajouté : un 
long plan nous montrant le jeune 
savant rétabli goütant la douceur 
des baisers de sa fiancée. Il est pos- 
sible qu'un autre réalisateur que 
Whale ait tourné cette scène, d'ail- 
leurs courte et ne parvenant pas à 
détruire l'impact des images finales 
du moulin embrasé. Une phrase du 
Dr. Frankenstein : « Maintenant je 
sais ce que c'est d'être Dieu » fut 
supprimée du dialogue, ainsi que 
les images l'accompagnant (mais 
quelques copies conserveront intact 
ce qui était considéré comme un 
blasphéme par les censeurs améri- 
cains de 1931). Enfin, la plus célé 
bre et la plus désastreuse des cou- 
pures mutila la plus belle scéne du 
film, la noyade de la petite fille. 
Les spectateurs européens, plus 
chanceux, verront ces images, du 
moins lors de la premiére exploita- 
tion du film dans les années 30; les 
copies actuellement en circulation 
(pour la France, depuis 1958) cor- 
respondent malheureusement au 
négatif conservé par les chaines de 
T.V. américaines. 

En décembre, dans sa nouvelle ver- 
sion, le film fut présenté dans quel- 
ques villes des Etats-Unis et connut 
une distribution nationale en 1932. 
Quelques mois plus tard le monde 
entier frémissait devant le masque 
bléme de Boris Karloff. Un nou- 
veau mythe venait de naitre. 


Des expériences 
ayant pour but 

de donner la vie 

à un corps humain 
fabriqué 

de toutes pièces... 
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LE SCENARIO 


La vie 
d’un monstre 


H enry Frankenstein, un jeune 
savant, s'est retiré dans une 
tour en ruines aux environs de 
Goldstadt. Dans le laboratoire qu'il 
y a installé, il poursuit, avec l'aide 
du bossu Fritz, des expériences 
ayant pour but de donner la vie à 
un corps humain fabriqué de toutes 
piéces. La nuit, Frankenstein et 
Fritz hantent les cimetiéres, pillent 
les tombes fraichement ouvertes, 
s'approvisionnent aux gibets. Fritz 
vole un cerveau au Medical College 
de Goldstadt, lorsque le vieux 
Dr. Waldman a terminé son cours. 
Mais une erreur fatale lui fait déro- 
ber le cerveau d'un assassin. 
Elizabeth, la fiancée d'Henry, fait 
part de ses inquiétudes à Victor 
Moritz, leur ami commun. Tous 
deux se rendent chez le Dr. Wald- 
man et le persuadent de les accom- 
pagner dans leur tentative de rame- 
ner Frankenstein à la raison. 
Cette nuit-là, un violent orage se 
prépare. Dans la tour, le corps 
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monstrueux fabriqué par Frankens- 
tein n'attend plus que les impul- 
sions électriques qui lui donneront 
la vie. Elizabeth, Victor et Wald- 
man, dont l'arrivée soudaine 
mécontente Henry, sont introduits 
dans le laboratoire. Médusés, ils 
assistent au déchainement apoca- 
lyptique de l'orage provoqué par 
les appareils de Frankenstein. Sur 
la table d'opérations, le corps 
gigantesque commence à bouger... 
Au village, où se préparent les 
noces de Frankenstein, le vieux 
baron, père d'Henry, mécontent 
d'être sans nouvelles de son fils, 
décide lui aussi de se rendre au 
laboratoire. Victor et Elizabeth ten- 
tent en vain de l'en dissuader... 
Demeuré avec Frankenstein, Wald- 
man essaie de convaincre le jeune 
savant de détruire sa créature. 
Henry s'y refuse. L'étre crée par 
lui, maitrisant encore à grand-peine 
son corps d'adulte, ne semble pas 
dangereux. Frankenstein étudie ses 
réactions. L'arrivée soudaine de 
Fritz, porteur d'une torche, affole 
l'être qui devient violent et est mai- 
trisé difficilement par les trois 
hommes. 

Enchainée dans les caves de la 
tour, la Créature est martyrisée par 
Fritz... Waldman et Frankenstein, 
du cabinet de travail de ce dernier, 
perçoivent des cris d'agonie. Ils 
arrivent trop tard: la Créature a 
tué Fritz, dont le corps difforme se 
balance grotesquement, pendu a 
une poutre. 

Une nouvelle lutte s'engage entre le 
Monstre et les deux hommes. 
Waldman parvient à faire à la Créa- 
ture une piqüre qui l'endort. 

Sur ces entrefaites, Victor arrive, 
annonçant la venue du baron Fran- 
kenstein et d'Elizabeth. Le corps 


du Monstre est dissimulé de j 
tesse. Brisé par ces événemen 
Frankenstein s'évanouit. Le bar 
et Elizabeth décident de le tra 
porter au village. Waldman rest 
sur place, résolu à mettre fin à 
vie du Monstre. i 
Sur la table de dissection, ce der- 
nier se réveille et  étrangle 
Waldman... ; 
Frankenstein, rétabli, voit venir le 
jour de ses noces. Dans les rues du 
village, c'est la féte... : 


Libre! 


Le Monstre a pu s'échapper de là 
tour. Errant dans la campagne, il 
arrive au bord d'un lac, et rencon: 
tre une petite fille, Maria. Maria ne 
montre nul trouble en présence de 
la monstrueuse Créature. S'age 
nouillant tous deux au bord de 
l'eau, ils s'amusent à y lancer des 
fleurs et les regarder flotter. Lors: 
que le Monstre n'a plus de fleurs, i 
prend délicatement Maria et la jette 
dans le lac. | 
Au village, la fête continue. Eliza 
beth, cependant, ne peut maitrise 
son inquiétude. Henry tente de LE 
rassurer. Mais l'arrivée de Victor 
annonçant la mort du Dr. Wald 
man, réduit à néant ses tentatives 
Un grognement caractéristique Se 
fait entendre : le Monstre est dans 
la maison... Henry enferme Eliza: 
beth dans sa chambre. C'est alors 
que la Créature fait son apparition, 
avançant sans bruit derrière l 
jeune femme... k 
ir les 


Le cri d'Elizabeth fait accouri 
hôtes du baron Frankenstein. L3 
porte de la chambre est enfoncée 
Elizabeth git inconsciente, 

indemne. Le Monstre s'est enfui... 


Le pére de Maria, Ludwig, arrive 
au village, serrant dans ses bras le 
corps de son enfant. Un cortége 
peu a peu se forme jusqu’a la mai- 
son du bourgmestre. Une expédi- 
tion punitive est décidée. 

Henry décide de faire partie de 
cette expédition et confie Elizabeth 
a Victor. Dans la nuit, le long cor- 
tège des hommes porteurs de tor- 
ches bat la campagne. Les villa- 
geois se séparent en trois groupes. 
Celui mené par Frankenstein se 
dirige vers la montagne. Frankens- 
tein se perd et se retrouve bientôt 
seul, incapable de se repérer. Sur- 
gissant de derrière un rocher, sa 
créature se dresse alors lentement 
devant lui... 

Le Monstre assomme Frankens- 
tein puis, semblant se raviser, le 
charge sur ses épaules et l'entraine 
vers un moulin abandonné. Mais 
les villageois l’aperçoivent et 
lachent leurs chiens. Le Monstre 
n’a que le temps de se réfugier dans 
le moulin, en compagnie d'Henry 
qui revient peu a peu a lui. 

Les villageois cernent le moulin, 
n'osant intervenir à cause de la pré- 
sence du savant. Mais Frankenstein 
parvient à déjouer la surveillance 
du Monstre, et de la plate-forme du 
moulin, il tente de se jeter dans le 
vide. Le Monstre essaie en vain de 
le retenir. La chute de Frankenstein 
est amortie par une des ailes du 
moulin... 

C'est la curée. Les villageois met- 
tent le feu à l'édifice, et les hurle- 
ments d'agonie de la créature sont 
couverts par leurs cris de joie et les 
hurlements des chiens... 

Rétabli, Frankenstein oublie peu à 
peu, dans les bras d'Elizabeth, les 
suites désastreuses de son extra- 
ordinaire expérience. 


Le Monstre 

est difficilement 
maitrisé par les 
trois hommes... 


M RN X À 
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CRITIQUE 


Une 

monstrueuse 

reussite 
UARANTE-CINQ ans après 


Q sa réalisation, quel peut être 
l'impact de Frankenstein sur le 
spectateur de 1977? 

Il est sans doute difficile de se faire 
une idée exacte de ce que pouvait 
être cet impact en 1931. Chef- 
d'œuvre ayant suscité d'innombra- 
bles imitations dont le pouvoir de 
choc a bénéficié des licences d'une 
société permissive, Frankenstein 
considéré en tant que « film d'hor- 
reur », fera sans doute sourire les 
familiers de ce genre cinématogra- 
phique qui repousse sans cesse ses 
propres limites. I] en sera de méme, 
n'en doutons pas, de La Nuit des 
Morts Vivants devant laquelle sou- 
riront nos descendants, qui s'éton- 
neront peut-étre de notre naiveté. 
Inutile de vouloir prétendre au 
malentendu, et invoquer l'imagina- 
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tion de goüt douteux de quelques 
publicistes : il est incontestable 
qu'en son temps, Frankenstein a 
voulu faire peur; il est non moins 
certain qu'il y soit parvenu. 
Pourtant, il serait dommage que cet 
aspect du film — prototype du 
cinéma de « terreur » américain — 
soit le seul qui nous retienne à pré- 
sent. S'il en était ainsi, Frankens- 
tein ne résisterait pas à la seconde 
vision : la peur n'est pas un héri- 
tage, nous n'avons hérité d'aucune 
de celles du Moyen Age — nous en 
avons créé d'autres à notre usage. 
Whale lui-méme était conscient de 
ce probléme au point d'avoir 
renoncé, au grand dam de ses pro- 
ducteurs, à tout compromis de ce 
genre dans La Fiancée de Fran- 
kenstein, entrepris quatre ans plus 
tard. 

Au début du film, le générique rem- 
place par un point d'interrogation le 
nom de l'interpréte du Monstre. De 
nos jours, certains croient bon de 
s'esclaffer devant cette « naiveté ». 
Il est vrai que l'amateur, pour la 
plupart du temps n'ayant méme pas 
vu les films de James Whale, est 
sur-familiarisé avec le personnage : 
d'innombrables photographies ont 
popularisé le maquillage créé par 
Jack Pierce, des masques, des ban- 
des dessinées, des vétements, des 
puzzles, ont reproduit à l'outrance 
ce visage surgi à l'origine d'un cau- 
chemar, le banalisant à tel point 
que ses traits trop familiers n'en- 
gendrent plus qu'une vague compli- 
cité — clin d'œil lancé à nos souve- 
nirs. Le spectateur de 1977 identifie 
Boris Karloff derriére ce visage 
bléme, encore un appel à d'autres 
films, à d'autres souvenirs. 

En 1931, le spectateur voyait surgir 
devant lui, pour la premiere fois, ce 


singulier et terrible masque d. 
démon, dont la perfection ne per: 
mettait pas de déceler l'élaboratiom 
savante; nulle  interférence ne 
venait se glisser entre le contempla- 
teur et le contemplé : le spectacle 
était neuf, brutal, insoutenable. 
Certains n'y résistérent pas. Il y eut 
plusieurs évanouissements lors des 
premières sorties du film. 
Paradoxalement, c'est donc l'ef- 
frayante vérité de ce visage qui, le 
popularisant, le banalisa et lui Ota 
peu à peu tout caractére. Il con- 
vient de préciser cependant que ce 
furent les adaptations de ce 
maquillage qui furent commerciali 
sées au-delà de toute mesure : en 
particulier, le masque de Glenn 
Strange, qui reprit le róle en 1944, 
1945 et 1948, et dont l'aspect carr 
catural se prêtait à merveille 
l'exploitation qui en était faite. LZ 
distribution des films s'en mélant 
ce fut cet aspect du Monstre de 
Frankenstein, n'ayant plus qu ur 
air de famille avec l'original, qui S« 
substitua peu à peu au souvenir d« 
Karloff. Et je me souviens encore 
du choc que me causa, en 1958, k 
reprise parisienne du film de Jame: 
Whale, lorsque je fus confronté 
pour la première fois, avec le 
Monstre original, ce mort-vivan) 
dont les yeux reflétaient encore I 
froide horreur des tombeaux. 

Car si Frankenstein, par son refus 
de l'effet sanglant (inconcevable 
d'ailleurs à l'époque de sa réalisæ 
tion), ne s'inscrit pas dans ce qu'g 
est convenu d'appeler de nos jours 
le film d'horreur, s'il ne fait poini 
davantage appel à l'effet de chos 
(le rejetant au contraire, comme 
dans l'inoubliable séquence de l’ar. 
rivée du Monstre), il n'en déga 
pas moins une espéce de souri 


oppression — une peur beaucoup 
plus efficace que le simple sursaut 
obtenu à grand-peine aujourd'hui 
par le plus sanglant des « blood and 
gore movies ». 


Profonde humanité 


Au-delà de son aspect macabre et 
de sa nouveauté, de sa perfection 
photogénique, le Monstre de Fran- 
kenstein sut toucher le cœur des 
foules par sa profonde humanité. 
En lui se reconnurent tous les 
incompris, les persécutés de la 
Terre. Et les enfants. 

Sous ses oripeaux de « film d'épou- 
vante », Frankenstein est la boule- 
versante histoire d'un paria. Dotée 
par erreur du cerveau d'un fou cri- 
minel, la Créature risquait de n'étre 
qu'une machine à tuer, comme ce 
sera le cas plus tard, dans presque 
tous les autres films. Prisonniers du 
scénario, Whale par sa mise en 
scéne, Karloff par son jeu, en con- 
tredisent absolument les implica- 
tions: le Monstre n'est pas un 
assassin, il ne tue que par peur 
(Fritz), pour défendre sa vie 
(Dr. Waldman), par ignorance 
(Maria). 

Cet homme nouveau est un enfant. 
Maladroit et muet, à peine capable 
de se déplacer, il subit en quelques 
jours l'éveil prodigieux de tous ses 
sens, son intelligence s'aiguise, son 
cerveau apprend à diriger ses mou- 
vements : le hasard seul lui permet 
d'ouvrir une porte lorsqu'il s'enfuit 
de sa tour natale; mais il sera, par 
la suite, capable de manœuvrer 
sans bruit une fenétre. Plus tard, il 
parlera (The Bride) et fera preuve 
d'humour à l'occasion. — 


La Créature a 


tué Fritz, dont le corps 
difforme se balance grotesquement... 


THE THRILL CHILL STORY OF ALL TIME! 
iT WIL MAKE YOUR BLOOD 
RUN COLD! 


Pour l'instant, abandonné par Fran- 
kenstein qui n'éprouve pour lui que 
de l'horreur, la Créature n'est 
qu'un enfant malheureux livré à un 
tortionnaire : Fritz, le  minable 
Fritz, dont le corps contrefait abrite 
une àme plus tortueuse encore. A 
la fois pitoyable et odieux, Fritz 
martyrise cet étre gigantesque, 
incapable encore de se défendre. 
Incapable, lui, de prendre parti, 
Frankenstein laisse faire, se bor- 
nant à des réprimandes dont Fritz 
ne tient évidemment aucun compte. 
Se laissant peu à peu persuader par 
le Dr. Waldman (« Le cerveau que 
Fritz a volé chez moi était celui 
d'un fou. Vous devez détruire ce 
Monstre! »), Frankenstein aban- 
donne l'étre qu'il a tiré du néant. Il 
porte l'entière responsabilité du 
premier meurtre (« Pauvre Fritz! 
C'est de ma faute! »), sinon de tous 
les autres. 

N'ayant pas le courage de détruire 
son ceuvre, Frankenstein confie 
cette sinistre besogne au Dr. Wald- 
man. Ici encore, le Monstre tue par 
nécessité. Incapable de supporter 
ces murs témoins de ses crimes, 
cette tour dont Frankenstein lui- 
méme s'est enfui, la Créature dis- 
parait dans la nuit. 

Pendant ce temps, Frankenstein 
prépare son mariage. Le village est 
en féte... 

C'est dans la lumiére paisible d'une 
Journée d'été qu'apparait Maria. 


62 


Dans l'eau du lac qui se ride douce- 
ment sous la caresse du vent, les 
montagnes se reflétent. Ce calme 
bucolique est en parfait contraste 
avec le déchainement sauvage des 
éléments des journées précédentes. 
C'est pourtant sous ce ciel radieux 
que parcourent des nuages légers 
que se déroulera le plus atroce des 
meurtres. 

Un meurtre qui n'est qu'un acci- 
dent, comme il en arrive aux enfants 
laissés sans surveillance... 
L'émotion indicible qui se dégage 
de cette scène, qui suffirait à elle 
seule à faire de ce film un chef- 
d'œuvre, ne se retrouve que dans 
La Fiancée de Frankenstein du 
méme James Whale, lors de la 
séquence de l'ermite aveugle. 
Proscrit, trois fois assassin, le 
Monstre n'est plus qu'une béte aux 
abois, dont la peur et la colére se 
déchainent contre Frankenstein. 
Un instant, il s'en prend à Eliza- 
beth mais l'innocence de cette der- 
nière lui fait repousser l'idée d'un 
nouveau meurtre. 

Pourchassé dans les montagnes, il 
retrouve Frankenstein et le frappe 
sauvagement. Mais, lorsqu'il voit à 
ses pieds son créateur inconscient, 
il l'entraine avec lui dans le mou- 
lin-refuge. Comme si, les responsa- 
bilités étant partagées entre 
l'homme et son ceuvre, tous deux 
devaient craindre désormais la 
fureur homicide des hommes. 

Mais c'est le Monstre, et lui seul, 
qui devra répondre des meurtres — 
et de son existence. C'est à l'étre 
différent, au proscrit, que s'appli- 
que le chátiment. Frankenstein, lui, 
pourra se marier en toute quiétude. 
On sait que James Whale, dans le 
premier état du film, réunissait 
dans la mort le savant et sa créa- 


ture. Ainsi Frankenstein, pay: 
de sa vie ses erreurs, en sortait- 
grandi. 


Un univers intemporel 


Les rectifications apportées ne re 
dent que plus tragique la solitu 
de l'étre qui cherchait désespére 
ment l'amour et ne rencontrait que. 
la haine. Le Monstre meurt seul 
dans le moulin en feu, sous les 
regards satisfaits et vengeurs des 
villageois, que ses cris d'agonie 
n'empécheront point de dormir. — 
Ne se référant à aucun folklore prés 
cis, ne se rattachant à aucune épo- 
que donnée, Frankenstein tire en 
grande partie sa force de ce par- 
fum d'intemporalité. Quel est done 
ce pays, européen sans nul doute, 
dont les habitants s'habillent à la 
mode de 1930, connaissent la radio 
et l'électricité — mais s'éclairent 
aux flambeaux? Les paysans y sont 
d'allure plus ou prou bavaroise, les 
noms de consonnance allemande, 
mais le vieux Frankenstein à des 
allures de gentleman britannique. 
Quel est ce pays, dont les étu- 
diants, à l'Université, connaissent 
les dernières découvertes de là 
science — mais dont les carrefours 
sont décorés de pendus? | 
De ces questions, Whale se moque. 
La réponse est inscrite, évidente, 
sur la toile blanche oü la lumiére 
accroche nos réves : Whale crée un 
monde. En un film, il vient de 
poser les régles d'un univers auq 


de trop nombreux réalisateurs vien- 


dront ensuite puiser. Les su 
tes, enchantés, encenseront Fra 

kenstein et la créature libérée par 
Whale servira d'enseigne à le 
exposition. Mais Whale lui-mên 


n'explorera plus qu'une unique fois 
cet univers précis, dans La Fian- 
cée : reculant les règles de l'ab- 
surde, jouant avec le temps et l'es- 
pace, il situera le prologue de son 
film en 1816 et Mary Shelley y nar- 
rera à ses amis ce qui se déroulera 
en... 1935. Un roi, une reine, une 
sirène et un diable en bouteille 
côtoieront le Monstre... mais ceci 
est une autre histoire. 
Les fabuleux décors d'Herman 
Rosse, à la fois outrageusement 
artificiels et convaincants, contri- 
buent à la puissance du mythe. 
Impossible d'imaginer la chasse à 
l'homme autrement que dans ces 
montagnes dépourvues de végéta- 
tion, que sous ce ciel charbonneux 
qui semble vouloir écraser les pro- 
tagonistes du drame. Le tournage 
en studio accentue le pouvoir hallu- 
cinatoire de Frankenstein, contri- 
bue à fondre en une totale sym- 
biose les personnages et leur 
univers. L'apparition soudaine de 
Karloff, tapi derriére un rocher et 
se dressant devant son créateur 
sous d'oppressants nuages, est un 
inoubliable moment de terreur. 
Le pouvoir d'un tel film tient à la 
simplicité méme du théme et du 
scénario qui ne comporte aucun des 
rebondissements spectaculaires et 
gratuits qui ne font qu’abatardir les 
mythes. Si le personnage de Dra- 
cula est devenu risible de nos jours, 
c'est qu'il tend à remplacer Rocam- 
bole ou James Bond au détriment 
de sa propre mythologie. 
Cette simplicité, dans cette premiére 
exploration du mythe va jusqu'à 
refuser les enjolivements communé- 
ment admis dés cette époque. Ainsi, 
l'absence de musique qui ne fait que 
servir le film en augmentant le pou- 
=> 


Une nouvelle lutte s'engage 
entre le Monstre et les deux hommes... 


voir de dépaysement de ses images 
et leur étrangeté. Si musique il y a, 
ce ne sera qu’en situation, lors de la 
féte villageoise. Pour le reste, la 
remarquable bande sonore fait appel 
au fracas des éclairs, au clapotis de 
la pluie, aux cris des villageois, a 
l'aboiement obsédant des chiens, et 
aux mystérieuses sonorités des 
appareils de Frankenstein. Une pel- 
letée de terre sur un cercueil, pour 
James Whale, c'est aussi de la 
musique. 

Bien qu'adaptation d'un roman (et 
d'une pièce), Frankenstein est 
avant tout une ceuvre cinématogra- 
phique dont la signification se 
dégage de la vision, sans référence 
à une quelconque autre source. 
Contrairement à Dracula qui se 
perd, aprés deux prometteuses 
bobines, en de filandreux bavarda- 
ges, Frankenstein s'exprime avant 
tout par l'image. Le film débute 
dans les ténébres et se termine, 
dans sa version premiére, sur un 
brasier. Le feu, depuis l'allumette 
grattée par le fossoyeur jusqu'au 
terrifiant incendie final, est sans 
cesse présent sur l'écran; c'est le 
feu qui donne vie à la Créature de 
Frankenstein — et qui la lui 
reprend. Frankenstein joue sans 
cesse sur l'opposition entre la vie et 
la mort, la lumière et les ténèbres. 
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Contrairement aux films fantasti- 
ques modernes dont l'image colo- 
riée, trop bien éclairée, ne propose 
plus le moindre mystére, le film de 
James Whale conserve de nombreu- 
ses zones d'ombres d'oü surgissent 
à tout instant des formes inquiétan- 
tes. La caméra, étonnamment 
mobile pour un film de cette épo- 
que, ne feint de dévoiler un coin du 
décor que pour mieux en dissimuler 
un autre. Les obstacles matériels 
n'existent pas pour cet ceil collectif 
prêté au public : les murs les plus 
épais sont traversés par l'objectif, 
tandis que de longs travellings par- 
courent les rues du village, bouscu- 
lant les danseurs, escortant un pay- 
sant tenant dans ses bras le cadavre 
de son enfant. 

Contrairement à ce que prétendent 
les « genres » cinématographiques, 
la vie n'est point tragique ou comi- 
que. La vie est tragique ET comi- 
que. D'oü vient que tant de gens se 
trouvent déconcertés lorsque, bien 
rarement d'ailleurs, un film vient 
rappeler cette essentielle vérité? 

On parle de « mélange des gen- 
res », avec une moue dégoûtée, 
comme si le réalisateur avait com- 
mis quelque inexplicable faute 
envers le 7° Art — ou l'idée, du 
moins, que l'on s'en fait. 


Humour noir 


C'est ainsi que l'on a pu reprocher 
à Terence Fisher ce que l'on a 
appelé ses «fautes de goüt»: 
intermèdes comiques sur lesquels 
on se hâta de cracher avec horreur. 
Les plus dévoués défenseurs du 
maitre se hatérent d'invoquer quel- 
que excuse : on put ainsi entendre 


et lire que ces scénes avaient 
« imposées » par la production. 
qui était évidemment faux. 

Car c'est oublier que bien souven 
l'humour ainsi attaqué est du plt 
beau noir et porte tout autan 
sinon davantage, qu'une scéne d 
violence qui ferait peut-étre rire; 
Par le rire, Terence Fisher a su 
exprimer la complexité des situa- 
tions et des personnages — que 
lon veuille bien se souvenir de cet 
humour cruel qui baigne La Revan- 
che de Frankenstein, par exemples 
En cela, il a suivi la legon de James 
Whale. James Whale qui introduisit 
non seulement l'humour, mais le 
burlesque dans ses deux Frankens- 
tein — en particulièrement le 
second, mais le premier n'en est 
point exempt pour autant. 3 
Le miracle est que cet humour soit 
toujours en situation, et débouche 
toujours sur le tragique. Ou vices 
versa; exemples : Fritz tient dans 
ses mains un bocal contenant un 
cerveau humain. Un coup de ton- 
nerre le fait tressaillir, il lâche le 
bocal qui se brise. De cet interméde 
«amusant »  naitra la tragique 
erreur qui donnera au Monstre le 
cerveau d'un assassin. Plus tard. 
Fritz, dans un moment dramatique: 
prend le temps de remonter Sa 
chaussette. Rires. Mais une autre 
allusion à une chaussette descendue 
sur la cheville, beaucoup plus tard 
dans le film, ne fait plus rire per- 
sonne et met le cœur au bord des 
lèvres (scène de Ludwig remontant 
les rues du village avec le cadavre 
de sa fille). f 
C'est d'ailleur dans cette scène, cet 
interminable travelling, que 
retrouve tout James Whale : l'in- 
soutenable vision de ce corps d'en: 
fant maculé de vase, ponctuée 


la musique joyeuse et les rires des 
danseurs. 

Cet humour derrière lequel s'abri- 
tait James Whale, ce rire sarcasti- 
que masquant à grand-peine une 
sensibilité hors du commun, a valu 
à ses films de parvenir intacts 
jusqu'à nous. Le premier Frankens- 
tein n'est qu'effleuré, le plus sou- 
vent, par cet aspect de la personna- 
lité de Whale, mais La Fiancée en 
est constellée au point de déconcer- 
ter méme certains de ses plus 
farouches défenseurs. La richesse 
de ce dernier film fait que chaque 
public y trouve son compte, mais il 
ne faut point se leurrer : pour la 
plupart des spectateurs, le chef- 
d'ceuvre de Whale est d'une incom- 
préhensible complexité qui pousse 
certains à y voir un film d'épou- 
vante, d'autres une parodie, d'au- 
tres encore un blasphéme. Or, La 
Fiancée n'est point l'un ou l'autre 
de ces films, mais tous ceux-là à la 
fois. 


PAS Le Monstre a pu s'échapper 
James Whale le mystérieux de la tour et erre dans la campagne... 


EE 
Qui était donc James Whale? Per- > N° 
sonnage aussi mystérieux que ses AN ? 
films, il se réfugia toute sa vie der- 
rière des masques — s'inventant un 
passé d'enfant né de parents bour- 
geois, pour dissimuler aux yeux du 
Hollywood de 1930 son origine 
ouvrière, se créant un riche passé 
théatral en Grande-Bretagne — 
alors qu'il n'y avait mis en scéne 
qu'une seule pièce, « Journey's 
End ». Son snobisme (affecté) le 
poussa à se rajeunir de sept ans (il 
était né en 1889, non en 1896 
comme le rapportent la plupart des 
sources). Sa solitude et son indé- 
pendance, autant que sa réussite 


hollywoodienne, déchainérent les 
jalousies et les colporteuses de 
ragots de la presse américaine 
firent le reste. Aigri, Whale se réfu- 
gia dans le silence, et, a-t-on pré- 
tendu, la boisson. Il devait mourir 
de facon mystérieuse en 1957, noyé 
dans sa propre piscine. 
Doué d'une hypersensibilité d'écor- 
ché vif, Whale se révéla tout entier 
dans le personnage de la Créature, 
de Frankenstein, cet étre à la fois 
semblable et autre, rejeté par le 
monde entier. Mais la pudeur du 
réalisateur le fit s'abriter derrière 
d'autres masques, en particulier 
celui du Dr. Pretorius (La Fiancée). 
Le choix de Colin Clive pour le róle 
de Frankenstein est une preuve du 
jugement sür de Whale. Fort éloi- 
gné physiquement des bellatres de 
l'époque, Clive était un excellent 
comédien, que le réalisateur avait 
déjà employé dans son premier 
film, Journev's End. Il possédait 
cette physionomie intensément 
vivante, exaltée et parfois proche 
du fanatisme, décrite par Mary 
Shelley dans son roman. Colin 
Clive se tira remarquablement bien 
du rôle, particulièrement dans la 
scene d'hystérie suivant la création 
du Monstre; beaucoup mieux en 
tout cas que le pourtant chevronné 
==> 


Lorsque le Monstre n’a plus de fleurs, 


il prend délicatement Maria et la jette dans le lac... 
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FRANKENSTE 
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Basil Rathbone qui devait incarner 
Le Fils de Frankenstein en 1939. 
Né en 1900 à Saint-Malo, Colin 
Clive était promis à une brillante 
carriére, que la mort interrompit 
prématurément en 1937. 

Le Frankenstein qu'incarne Clive 
n'est pas un quelconque savant 
fou, tel que l'écran nous en a mon- 
tré des centaines. Henry Frankens- 
tein est l'incarnation du Romanti- 
que — du non-conformiste refusant 
de se plier aux règles de la société. 
Ni fou ni mauvais, Frankenstein est 
un réveur qui tente de matérialiser 
ses réves. Seule une force plus 
grande encore, celle de l'amour, le 
contraindra à renoncer à ses expé- 
riences. Frankenstein s'embour- 
geoisera, si l'on veut — mais il aura 
réussi au-delà de ses espérances 
dans sa folle tentative de défi au 
Créateur. N'oublions pas que dans 
la premiere version du film, la mort 
venait sanctionner le fol orgueil du 
savant. Cette fin première était-elle 
plus conforme à l'esprit de Whale? 
On peut se le demander, car sa 
morale — le savant puni de sa 
témérité est des plus élémentai- 
res et paradoxalement, le « happy 
end » ajouté est un défi aux 
règles : coupable, Frankenstein 
pourra cependant goûter aux char- 
mes du foyer et plus tard, rétabli, il 
continuera ses expériences. 
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TECHNIQUE 


Un film 
mutilé 


V ISUELLEMENT, Frankens- 
tein est un film splendide; 
encore, pour que le spectateur de 
1977 puisse en juger, faudrait-il que 
les copies qui lui sont proposées 
rendissent quelque justice à 
l'œuvre originale. 
Lorsque le film fut exploité avant- 
guerre dans notre pays, la scène de 
la noyade de la petite Maria figurait 
dans les copies présentées: doublé 
en français, le film connut une 
retentissante carrière. L’avertisse- 
ment tourné pour la version améri- 
caine (avec Edward Van Sloan) fut 
remplacé ici par un prologue qu'a- 
vail accepté de dire et jouer l'écri- 
vain Paul Reboux (également criti- 
que cinématographique à l'époque). 
Hélas! ces copies, dont la vision 
réserverait sans doute plus d'une 
surprise à bien des spectateurs 
d'aprés-guerre croyant connaître le 
film, ont depuis longtemps disparu. 
En 1958, Universal redistribua 
Frankenstein qui fut projeté au 
Midi-Minuit, en juillet. Je le vis 
alors, dans cette salle célèbre de 
l'époque (qu'en reste-t-il?) pour la 
premiere fois. 
Depuis cette date, toutes les copies 
projetées en France ont été sembla- 
bles à cette version. C'est-à-dire 
que manquaient : la phrase « blas- 
phéme » prononcée par Frankens- 
tein et la fin de la scéne avec la 
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Le Monstre est dans la maison... 
Elizabeth git inconsciente... 
Une expédition punitive est décidée.. 


d 


petite Maria!. Par contre, figuraient 
l'avertissement d'Edward Van 
Sloan et le « happy end ». 

Or, en entendant autour de moi des 
gens Cvoquer le film, vu avant- 
guerre, il me parut peu à peu évi- 
dent que d'autres coupures avaient 
dû être effectuées. Je crus au début 
que ces coupures étaient le fait du 
distributeur français, mais des cor- 
respondants américains m'assurè- 
rent du contraire. Et la parution 
récente du livre de Richard Ano- 
ibile, consacré au film et le détail- 
lant plan par plan?, me confirma 
idans ce que je craignais : la version 
ide Frankenstein connue aujour- 
«d'hui des Américains est rigoureu- 
‘sement la méme que celle que nous 
pouvons voir en France. Or, cette 
«copie est incomplete. 

4. Cette coupure sc compose de sept plans, 
ile dernier d'entre eux correspondant à la 
photo de la page de gauche 

2. James Whalc's Frankenstein, edited by 


Richard J. Anobile. The Film Classic 
Library, Universe Books, New York, 1974 
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Une premiére coupure peut étre 
constatée dès le générique terminé : 
le premier plan du film montre 
deux mains crispées sur une corde : 
un cercueil que l'on descend dans 
la tombe. Or, la plupart des gens 
ayant vu le film avant-guerre par- 
lent d'une église, dont sort le cor- 
tége; il pleut, le glas sonne, le cor- 
tége — s'achemine, derrière le 
corbillard, vers le cimetiére... Je 
n'ai pu, évidemment, vérifier cette 
assertion, mais il est troublant 
qu'une scéne de cortége, incontes- 
tablement tirée du premier Fran- 
kenstein et ne figurant pas dans les 
copies actuelles, se retrouve au 
début de La Fiancée de Frankens- 
tein, lorsque Mary Shelley (Elsa 
Lanchester) évoque les événements 
formant la trame du premier épi- 


moins un plan (les mains du Mons- 
tre étranglant un paysan) figurant 
dans ce rapide montage de La Fian- 
cée, lequel est attribué au premier 
film par le dialogue et est en fait 
filmé tout exprés pour les besoins 
du second; mais le plan du cortége, 
lui, date bien de 1931 : on peut y 
reconnaitre tous les acteurs de la 
scène du cimetière de Frankens- 
tein. 

Une copie de Frankenstein, parfois 
projetée à la Cinémathéque fran- 
caise, appelle d'autres remarques. 
Il s'agit d'une version originale, 
sous-titrée en francais et flamand, 
donc une copie belge. Mais, lors- 
que sur l'écran apparaissent les éti- 
quettes des bocaux manipulés par 
le Dr. Waldman, et lorsque, plus 
tard, ce dernier rédige son journal 
avant de disséquer le Monstre, ces 
plans sont remplacés par d'autres 
rédigés en italien! Premiére bizarre- 
rie — mais la copie ne s'en tient 
pas là. Force nous est de constater 
que le fameux « blasphéme » pro- 
noncé par Frankenstein, qui con- 


sode! Bien entendu, il existe au clue la scène de la création. figure 

z et Raymond Lindsay. Conseil. techn. : 
Frankenstein Dr. Cecil Reynolds 

Inter. : Colin Clive (Henry Frankenstein), 

(Frankenstein) Mae Clarke (Elizabeth), John Boles (Victor 

Moritz), Boris Karloff (le Monstre), Edward 

IISPAUIO3/S Prod) Universal» Pictures Van Sloam (Docteur. Waldman), Frederick 


Corp./Carl Laemmle Presentation. Pr. : Carl 
Laemmle Jr. Pr. Ass. : E.M. Asher. Réal. : 
James Whale. Sc.: Richard Schayer, 
d'aprés le roman de Mary W. Shelley et la 
pièce de Peggy Webling. Développement et 
dial. : Garrett Fort, Francis Edwards Fara- 
goh. Adapt. : John L. Balderston. Premier 
état du sc. : Robert Florey (non crédité). 
Ph. : Arthur Edeson. Dir. Art.: Charles 
D. Hall. Mont. : Clarence Kolster. Sup. du 
mont. : Maurice Pivar. Mus. : David Broek- 
man. Son: C. Roy Hunter. Déc. : Herman 
Rosse. Maq. : Jack C. Pierce. Eff.. Sp.: 
John P. Fulton. Appareils électroniques 
créés par Kenneth Strickfaden, Frank Grove 
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err (Baron Frankenstein), 
(Fritz), Lionel Belmore (le bourgmestre, 
Herr Vogel), Marilyn Harris (la petite 
Maria) et (non crédités): Michael Mark 
(Ludwig, pére de Maria), Arletta Duncan 
(une demoiselle d'honneur). 

Dist. : C.1.C. (France). Durée : 7/'. Noir et 
blanc. Tournage réalisé aux Studios Univer- 
sal à Culver City (août 1931). Quelques 
copies de Frankenstein furent distribuées 
teintées en vert 


Dwight Frye 


|. Désigné par un ? dans le générique de début. 

2. Edward Van Sloan assure également la présen- 
tation de la V.O. de Frankenstein. V.F.: Paul 
Reboux. 


bien dans cette copie et est d'ail 
leurs fidèlement sous-titrée. Un pe 
plus loin, lorsque Waldman endort 
le Monstre à l'aide d'une piqüre, ui 
gros plan, jamais vu jusqu'ici, mon- 
tre la seringue s’enfongant dans 
dos de la Créature. Enfin, aussi 
après la scène du lac — toujour 
coupée — nous nous retrouvons 
comme d'habitude avec les villa: 
geois dans les rues du village 
liesse, mais ces scenes de féte sont 
beaucoup plus longues que dans 
copies habituelles. 1 
En dehors de ces particularités, I 
copie de la Cinémathèque e$ 
fácheusement caviardée ici et là 


La lecture du 2 
(après-guerre) par la Universal File 
de Belgique appelle d'autres ques 
tions : « Henry parvient à tuer l'in 
fáme créature et meurt lui-méme 

payant de sa vie ses effroyabl 
expériences. Elizabeth épouse 
Victor. » Se peut-il que certe ver 
sion de Frankenstein ait été expl 
tée chez nos voisins belges? 
Il est toujours exaspérant de v 
des films mutilés, qu'ils soient 
non des chefs-d'ceuvre, mais da 
le cas de Frankenstein, dont li 
portance est reconnue de tous, 
est pour le moins étonnant qu at 
cune voix ne se soit levée pour p. 
tester contre le scandale que cons 
tue l'état actuel des copies. N 
avons pu établir les différence 
plus considérables qu'il n'y parait 
la lecture de ces lignes, entre det 
copies de ce film, mais sans d 
y en a-t-il d'autres? N'y a-t-il p 
eu des plans coupés lors de. 
chasse finale, par exemple? 
Autre scandale : les copies exp 
tées, visiblement des contretyp 


(On pense a des 16 mm gonflés en 
35) ne rendent aucune justice au 
film de Whale. La photographie y 
apparaît grisâtre et sans profon- 
deur, de nature à rebuter les ciné- 
philes les plus assidus. Or, la vision 
de la copie de la Cinémathèque 
nous a confirmés dans ce que nous 
pensions : dans sa forme originale, 
Frankenstein est, visuellement, une 
ceuvre splendide. Car cette copie, 
récupérée dans Dieu sait quelles 
‘conditions, se présente la plupart 
‘du temps dans la forme désolante 
‘que nous connaissons; mais, l'es- 
jpace d'une ou deux bobines, proba- 
Iblement d'avant-guerre celles-là, la 
Ibouillie grisâtre des images fait 
place à un merveilleux tirage, d'une 
«clarté et d'une netteté extra- 
eordinaire malgré les années et les 
rayures : Frankenstein ressuscite 
«levant nos yeux. 


JEAN-CLAUDE MICHEL 


Le Monstre face à son créateur... 
Il tente de se jeter dans le vide... 
La fin de la Créature. 
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LE FILM 
DETERRE 


Sous la rubrique que voici, nous 
nous proposons de faire découvrir 
à nos lecteurs, dans chaque 
numéro, un film oublié ou 
méconnu, dont la presse, même 
spécialisée, n'a que peu parlé, par- 
fois méme pas du tout. 

Flesh Feast, qui inaugure cette 
rubrique, est un film américain de 
1970 dans la tradition de Blood 
Feast. N'ayant connu qu'une trés 
courte distribution, Flesh Feast n'a 
pratiquement fait l'objet d'aucun 
compte rendu dans la presse corpo- 
rative; son caractere lui a d'autre 
part interdit une seconde carriére à 
la télévision. 

Ce film, qu'ignorent les histoires du 
cinéma, présente pourtant la parti- 
cularité d'avoir été co-produit et 
interprété par Veronica Lake. Lors- 
que cette derniére avait quitté Hol- 
lywood en 1951, elle s'était promis 
de n'y jamais revenir. C'est en Flo- 
ride que fut donc tourné Flesh 
Feast. 

Lorsque Veronica Lake mourut, 
quelques années plus tard, un célè- 
bre magazine anglais publia sa fil- 
mographie « complète », Flesh 
Feast n'y figurait pas. L'auteur de 
l'article parlait d'un vague projet 
qu'avait eu Miss Lake de tourner 
un film de terreur, sans se douter 
que ce projet s'était bel et bien 
concrétisé. 

Nous apportons donc, dans ce 
numéro, notre modeste contribu- 
tion a la filmographie d'une des 
vedettes les plus populaires du 
cinéma américain. 
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BODIES 


: VAM E 
LIVING Wi P ds 


USED 
FOR THE 
MOST VILE 


Flesh Feast 


U.S.A.. 1970. Prod. : 
Pictures. Pr. : Veronica Lake, Brad F. Grin- 
ter. Pr. Ex. : Harry Kerwin. Réal. : Brad 
F. Grinter. Sc. : Thomas Casey Ph. : Tho- 
mas Casey. Eff. Sp. : Doug Hobart. Inter. : 
Veronica Lake, Phil Philbin, Heather 
Hughes, Martha Mischon, Yanka Mann, 
Dian Wilhite, Chris Martell. Dist. : Cine- 
world Corporation (U.S.A.). Durée : 72°. 


Viking International 


Scénario : 

L’aventurier Carl Schuman et plu- 
sieurs de ses complices arrivent de 
l'Amérique du Sud, le pays des 
révolutions sanglantes, pour 
accomplir une terrible mission. Ils 
sont suivis, dés leur atterrissage a 
l'aéroport de Miami, par un repor- 
ter qui se hate de téléphoner à son 
rédacteur en chef afin de lui 
apprendre que Schuman est sur une 
affaire d'importance. Mais, avant 
qu'il ait pu lui donner d'autres pré- 
cisions, il est poignardé à l'intérieur 
de la cabine téléphonique par l'un 
des révolutionnaires. 

Schuman rencontre ensuite la doc- 
toresse Elaine Frederick qui, gráce 
à ses manceuvres politiques, vient 
d'étre libérée de l'asile psychiatri- 
que oü elle avait été incarcérée. 


Elaine se livre à d'atroces expérie 
ces à Miami, pour lesquelles e 
utilise de jeunes nurses à qui el 
loue des chambres dans u 
demeure où elle a son laborátoi: 
au sous-sol. L'éditeur Ed Case 
qui vient de perdre son meillei 
reporter, décide de faire u 
enquête et s'adjoint dans ce but ] 
services de Kristine, une ravissan 
femme-détective qui, en se faisant 
passer pour infirmiére, se présenté 
au Dr. Frederick, dont elle devient 
l'assistante. : 
Les effroyables expériences avec 
les vers mangeurs de chair humaine 
sont activées en vue de leur abot 
tissement rapide, car la venue dz 
commandant d'une révolution mon- 
diale en préparation est attendue 
dans peu de temps; il doit subir M 
opération de rajeunissement de ven 


ganisme. Casey et Kristine enléve 
des cadavres dans des morgue 
d'hópital afin de nourir un nombre 
sans cesse grandissant d'asticot 
affamés. 
Le leader révolution envog 


médical. 
leur arrivée dans l'hôtel dont 
retiennent prisonniers tous 
occupants. 
Un certain Max Bauer, couvert & 


pour juger de l'efficacité du traité 
ment : celui-ci, au terme de l'opêr 
tion, semble être au point. Mais l 
vrais résultats ne peuvent élm 
déterminés, car le sujet est tué 


Les horreurs du laboratoire 
souterrain... 


Ag. Veronika Lake dans 
« Flesh Feast ». 


reux. Le climat de terreur qui régne 
dans la maison s'aggrave après la 
mort d'une autre jeune infirmière 
ayant succombé aux horreurs du 
laboratoire souterrain... 

Enfin, le commandant arrive pour 
son traitement. mais, sur la table 
d'opération, son identité réelle sera 
dévoilée... L'on apprendra égale- 
ment qu'il fut le responsable de la 
mort de la mère d'Elaine, plusieurs 
années auparavant. Les révolution- 
naires, au cours d'une séquence 
finale à couper le souffle, trouve- 
ront une mort violente, tandis 
qu'Elaine se réservera le privilège 
de torturer le commandant d'une 
maniére épouvantable : il sera livré 
vivant aux mangeurs de chair 
humaine, et le film se termine par 
sa longue agonie... 
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BILAN 1976 


Les quatre saisons 
du fantastique 


Films sortis a Paris du 7 janvier au 22 décembre 1976 


New York ne répond plus 
(The Ultimate Warrior) 

de Robert Clouse, avec Yul 
Brynner., Max von Sydow 
(US A., 1975). « Dans le New 
York dévasté de l'ère post- 
atomique, les survivants se dis- 
putent la moindre parcelle de 
nourriture. » 

Ceci dans l'indifférence géné- 
rale des spectateurs, que ne 


réveillent méme pas les 
moments de violence sura- 
joutée. 


Sortie à Paris : 7 janvier 1976. 


Frankenstein et le Monstre 


de l'Enfer 
(Frankenstein and the Mons- 


ter from Hell) 

de Terence Fisher, avec Peter 
Cushing, Shane Bryant, Made- 
line Smith (G.-B. 1972). « Le 
cadre d'une prison permet à 
Frankenstein de se livrer à de 
nouvelles expériences. » 
Renongant aux effets de choc 
propres aux productions Ham- 
mer, et dont Fisher fut le crea- 
leur voici vingt ans, le réalisa- 
teur nous offre une nouvelle 
approche de son sujet favori : 
pour la première fois dans la 
série anglaise l'accent est mis 
sur l'aspect émouvant de la 
Créature. (J.-C. M.) 
Sortie à Paris : 21 janvier 1976. 
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Les Dents de la mer 
(Jaws) 

de Steven 
Richard 
Shaw, Roy 


Spielberg 
Dreyfuss. Robert 
Sheider (U.S.A., 
1975). « Terrorisé par les esti- 
vants amassés sur une petite 
plage des U.S.A., un requin 
tente de gagner la haute mer 
mais est poursuivi par trois 
excués. » 
Vibrant plaidoyer en faveur de 
l'animalité souffrante. 
Sortie à Paris : 28 janvier 1976. 
Les Insectes de feu 
(Bug) 


de Jeannot Szwarc, avec Brad- 


avei 


ford Dillman, Joanna Milles, 
Patty McCormack  (U.S.A.., 
1975). « Un tremblement de 
terre déclenche l'apparition 
d'une race inconnue de 


cafards. » 

Loin d'être une nouvelle illus- 
tration de la lutte contre l'inva- 
sion animale propre aux films 
des années 50, Bug (ex 
Hephaestus Plague) innove par 
l'étude comparée des deux for- 
ces en présence, du comporte- 
ment de l'ennemi, des manifes- 
tations de son intelligence, 
rajeunissant totalement le sujet 
— sans sacrifier pour autant son 
aspect spectaculaire. « Licorne 
d'Or et Prix du Public au Festi- 
val international de Paris 1975. 


(J.-C. M.) 


Sortie à Paris : 28 janvier 1976. 
La Montagne ensorcelée 
(Escape to whitch mountain) 


de John Hough, avec Donald 
Pleasence, Ray Milland 
(U.S.A., 1975). « Deux orphe- 


lins, dotés de pouvoirs supra- 
normaux, se révelent étre origi- 
naires d'une autre planète. » 
Malgré l'inégalité des truquages, 
cette distribution Walt Disney 
reuent cependant l'intérêt par 
son thème, prétexte à de très 
bons moments de comédie, en 
particulier la caricature du 
monde des adultes 

Sortie a Paris : 4 février 1976. 
Un Coin tranquille 

(A Safe Place) 

de Henry Jaglom, avec Tuesday 
Weld, | Orson Welles, | Jack 
Nicholson (U.S.A., 1970) 
« Une jeune femme mêle l'évo- 
cation. de ses souvenirs. d'en- 
Jance à la réalité quotidienne. 
Elle détruit peu à peu les rap- 
ports avec son entourage qui. 
lui, reste accroché à la réa- 
lité. » 

Un Coin tranquille mélange 
avec une grande précision les 
éléments d'un puzzle situés 
dans le présent et le passé, le 
réel et l'imaginaire, afin de sti- 
muler l'esprit d'une femme qui 
vit dans tous et n'est à l'abri 
dans aucun. La maitrise carac- 
terisee dans l'ensemble du film 
par une habile utilisation des 
décors et de la partition musi- 
cale, un montage subtil et une 
distribution brillante confirme 
qu'Henry Jaglom est un réalisa- 
teur de talent. (D.-L. O.) 
Sortie à Paris : 11 février 1976. 


Les Décimales du futur 


(The Final Programme) 
de Robert Fuest, avec Jon 
Finch. Jenny Runsacre (G.-B., 


1974). « Un aventurier de ll 
2000 lutte pour la possess 
d'un micro-film qui conti 
le secret de la création dus 
hermaphrodite | auto-reprodi 
teur. » 
Ne s'intéressant qu'à la mise e 
valeur du décor et non à la mis 
en scéne de l'action, le réali 
teur gâche complètement 
sujet original. 
Sortie à Paris : 10 mars 1976. 
Les Pousse-au-crime 
(Homebodies) 


de Larry Yust, avec Pet 
Brocco, Frances Fuller, 


Wolfe (U.S.A., 1975). « Me 
cées d'expulsion, six perso 


l'inévitable. » 
Traitant avec. beaucoup d'o 
nalité un problème act 
Homebodies est une com 
d'horreur dont les protago 
tes, en dépit de leurs agis 
ments, provoquent la sympat 
du spectateur, grace à d'ex 
lents comédiens. 


film a été réédité ultérieure 
sous le nouveau titre de: 
Tour des monstres). 
La Griffe de Frankenstein 
(Horror Hospital) 
de Anthony Balch, av 
Michael Gough, Dennis Pri 
Robin Asqwith (G.-B., 197. 
« Le Dr. Stone, monstre gélar- 
neux qui se cache derrière ù 
masque de chair, transforme 
étres humains en zombies dag 
un château de la campag 
anglaise. » 

Les gags burlesques dont le 
est parsemé, s'ils empéchent ¢ 
prendre cette production trop 


rien à son réel climat d'ho! 
(J.-C. | 


Sortie à Paris : 7 avril 1976. 


Klaus Kinski 
dans « Le Secret de la vie ». 


« La Course contre l'enfer. » 


« Frankenstein et le monstre de l'enfer. » 


t 


The Rocky Horror Picture 
Show 


de Jim Sharman, avec Tim 
Curry, Susan Saradon (G.-B.. 
1974). « Transfuge d'une autre 
planete, le savant fou et travesti 
Frank N. Furter crée le monstre 
sexuel idéal » 

En dépit de quelques bonnes 
idées — toutes tirées de la pièce 
dont il s'inspire — le film n'in 
nove guère et provoque la lassi 
tude du spectateur 

Sortie a Paris : 14 avril 1976. 


Jonathan Linvingstone, 
le goéland 
(Jonathan Livingstone Sea- 


gull) 

de Hall Barlett (U.S.A., 1973) 
« Banni par les anciens de son 
clan, Jonathan le Goéland vole 
en solitaire, va de pays en pays. 
traverse les océans, mais par 
tout n'éprouve que douleur et 
désespoir. » 

Donnant au goéland une voix 
humaine pour lui permettre de 
s'exprimer, les auteurs ont 
traité par le biais de l'allégorie 
le probléme des minorités. On 
peut ignorer cet anthropomor 
phisme et se laisser griser par la 
musique, emporter par les ima- 
ges splendides 

Sortie a Paris : 17 mars 1976. 
Apocalypse 2024 

(A Boy and his dog) 

de L.Q. Jones, avec Don John- 
son, Suzanne Benton, Jason 
Robards (U.S.A., 1975). « En 
l'an 2024, aprés un ultime 
affrontement mondial, deux des 
rares survivants, Vic et Blood, 
errent dans un désert de boue 
séchée. Le premier est un 
homme, le second un chien... » 
S'inscrivant dans le contexte 
des films traitant d'une survi- 


vance post-atomique. cette 
œuvre s'en distingue par l'hu- 
mour et une certaine incursion 
du fantastique dans le domaine 
de la science-fiction. 

Sortie à Paris : 21 avril 1976. 
L'Ultime Garconniere 

(The Bed Sitting Room) 

de Richard Lester. avec Rita 
Tushingham, Dudley Moore. 
Marty Feldman (G.-B.. 1969) 
« Trois ans aprés la guerre la 
plus courte de l'histoire 
(2 minutes et 28 secondes). Lon- 
dres, anéanti par la bombe ato- 
mique. ressemble à une gigan- 
tesque décharge. L'un des 
survivants, Lord Fortnum, est 
obsédé par une idée : il pense 
qu'il se transforme en garçon- 
miere. » 

Délirante satire des institutions 
anglaises, ce monument de 
non-sens souffre d'un manque 
de rythme heureusement com- 
pensé par quelques morceaux 
d'anthologie (F. G.) 
Sortie à Paris : 21 avril 1976. 

Le Monstre du chateau 
(Ivanna) 

de José-Luis Merino, avec 
Charles Quiney, Agostina Belli 
(ltalie-Espagne, — 1970) « Au 
vine siècle, un tueur défiguré 
commet de multiples méfaits à 
chaque apparition de la nou- 
velle lune. » 

La sortie tardive de cette pro- 
duction. hispano-italienne nous 
fait renouer avec les conven- 
tions d'un genre dont ce film fut 
l'un des derniers spécimens. 
Sortie à Paris : 28 avril 1976. 

La Course contre l'enfer 
(Race with the Devil) 

de Jack Starrett, avec Peter 
Fonda, Warren | Oates, Lara 
Parker (U.S.A., 1975). « Avant 
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assisté par hasard aux rites 
d'un sacrifice humain, deux 
motocyclistes sont poursuivis 
par les membres d'une secte, 
début d'une course terrifiante à 
travers le Colorado. » 

Le théme du groupe d'individus 
isolés luttant contre une com- 
munauté de déments a déjà été 
traité avec plus de subtilité, ne 
fut-ce que dans La Nuit des 
morts-vivants 

Sortie a Paris : 5 mai 1976. 


Le Secret de la vie 


(Lifespan) 
d'Alexandre Whitelaw, avec 
Hiram Keller, Tina Aumont, 


Klaus Kinski (U_S.A./Pays-Bas, 
1975). « Un industriel, voulant 
prolonger indéfiniment sa pro- 
pre vie, oblige des savants à 
travailler pour son compte. » 

Le mythe de l'inéluctabilité de 
la vieillesse est ici démontré 
avec force, par-dela les méan- 
dres d'une intrigue parfois con- 
fuse que la vigueur du sujet per- 
met d'esquiver. Prix du Meilleur 
Premier Film au Festival inter- 
national de Paris 1976 

Sortie à Paris : 5 mai 1976. 


Dracula et ses femmes vam- 
pires 

(Dracula) 

de Dan Curtis, avec Jack 
Palance, Simon Ward, Pamela 
Brown (U.S.A., 1973). « Jona- 
than Harker, un jeune avoué 
britannique, se rend en Hongrie 
chez le comte Dracula pour y 
négocier l'achat d'une maison 
Il découvre peu à peu la vérité 
sur son hóte... » 

Cette nouvelle adaptation du 
roman de Bram Stoker, la plus 
fidéle qui soit, propose un nou- 
vel et puissant interprète du rôle 
du comte Dracula. Mention spé- 
ciale au Festival international 
de Paris 1975 

Sortie à Paris : 12 mai 1976. 


Le 6° Continent 
(The Land that time forgot) 


de Kevin Connor, avec Doug 
MacClure, John Enery, Susan 
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Penhaligon (G.-B., 1974). 
« Dans les derniers jours de la 
première guerre mondiale, 
l'équipage d'un sous-marin ger- 
manique et ses prisonniers bri- 
tanniques, découvrent une 
étrange contrée dont la faune et 
la flore sont celles des temps 
préhistoriques. » 

Délaissant son héros le plus 
connu, Tarzan, les cinéastes 
anglais adaptent à présent les 


autres romans d'Edgar Rice 
Burroughs : une œuvre à redé- 
couvrir. 


Sortie à Paris : 12 mai 1976. 


Confession à un cadavre 


(The Nanny) 

de Seth Holt, avec Bette Davis, 
Wendy Craig, Pamela Franklin 
(G.-B.. 1965). « Aprés un séjour 
de deux ans en maison de réé- 
ducation, Joey Fane, un garcon 
d'une dizaine d'années, rentre 
chez lui. Il avait été accusé du 
meurtre accidentel de sa petite 
sœur. Son retour s'accompagne 
de divers accidents dont deux 
morts brutales, et un violent 
antagonisme semble l'opposer à 
sa vieille garde d'enfants, 
Nanny. » 

Sortie à Paris : 12 mai 1976. 


Attention au Blob! 


(Beware the Blob) 

de Larry Hagman, avec Robert 
Walker, Gwynne Gilford, Carole 
Linley (U.S.A., 1971). « Un 
échantillon de matière bizarre 
rapporte du póle Nord par un 
géologue se révele animé d'un 
instinct de destruction; la 
« chose » grossissant de minute 
en minute menace une ville de 
Californie. » 

Parodie d'un théme classique, le 
film ne manque ni de rythme, ni 
de suspense. 

Sortie a Paris : 19 mai 1976. 

La Chair du diable 

(The Creeping Flesh) 

de Freddie Francis, avec Chris- 
topher Lee, Peter Cushing, 
Lorna Heilbron (G.-B., 1972). 
« Un savant inocule par erreur 
à sa fille un virus qui en fait une 
meurtrière. » 


Film « gothique », aux décors 
soignés, et à la plastique 
superbe, permettant de retrou- 
ver, SOUS la direction du spécia- 
liste Freddie Francis, le célèbre 
«tandem » du cinéma d'épou- 
vante britannique, pour une his- 
toire originale à la limite de la 
science-fiction 

Sortie a Paris : 26 mai 1976. 


Le Locataire 


de Roman Polanski, 


avec 
Roman Polanski, Isabelle 
Adjani, Shelley Winters 
(France, 1976). « Trelkovsky, un 
employé timide devient loca- 


tique des personnages et 
événements. Alors que 
« effets » échappés aux préce- 
dents films de Polanski abou 
dent sur l'écran, un sentimes 
de « déjà vu » proche de l'en 
s'installe chez le spectateur. 
(D.-L. On 
Sortie à Paris : 26 mai 1976, 


Glen et Randa 

(Glen and Randa) 

de Jim McBride, avec Stew 
Curry, Shelly Plimton, Woe 
drow Chambliss (U.S.A., 19788 
« Deux adolescents, nés ume 
trentaine d'années apre 


l'explosion de la bombe ator= 


Ana Torrent et Géraldine Chaplin 


dans « Cria Cuervos ». 


taire d'un appartement précé- 
demment loué par une femme 
qui est morte en se jetant par sa 
fenêtre. Les brimades de ses 
voisins entrainent chez lui une 
véritable paranoia, il s'identifie 
progressivement à l'ancienne 
locataire. » 

Bien que la première partie du 
Locataire de Polansky soit réali- 
sée dans le plus pur esprit 
kafkaïen (thèmes de l'obsession 
et de la paranoia), l'intensité du 
film se dilue très rapidement 
dans le développement schéma- 


vivent en pleine natur 
sauvages et ignorants. Lew 
déambulation vers une v 
hypothétique débouche suræ 
mort de la fille alors que 
donne naissance à un enfant. # 
Film à inclure dans la S.F - 
bien qu'il n'en possède à pha 
guére les caractéristique 
moins spectaculaires qu Apo 
lvpse 2024, moins violent gs 
New York ne répond plus, se ` 
parti-pris d'observation mim - 
tieuse l'éloigne complète 
d'une satire à la Bed Sit 


que, 


Room. Comme tous les autres 
films cités, il exploite un thème 
un peu éculé. (ERIS) 
Sortie à Paris : 9 juin 1976. 

Le Retour des morts-vivants 
(El attaque de los muertos sin 
ojos) 

d'Amando de Ossorio. avec 
Tony Kendall. Esperanza Roy 
(Espagne, 1973). « Cinq cents 
ans aprés avoir été brûlés vifs 
,par la populace en colère, les 
membres du cruel ordre des 
Templiers reviennent à la vie 
pour satisfaire leur besoin de 
vengeance. Ils massacrent un 


Mori Kishida dans 
« Le Lac de Dracula ». 


village avant d'être neutralisés 
par la lumière du soleil. » 

Trés médiocre produit ibérique 
dilun obscur tacheron de l'épou- 
viante. Quelques séquences plas- 
tiiquement assez réussies ne par- 
viiennent pas à sauver l'entre- 
pirise du désastre. 

Seortie à Paris : 9 juin 1976. 
Riegards d'une enfance 

((Cria Cuervos) 
die Carlos Saura, 
diine Chaplin, Ana 
Monica Randal 


avec Géral- 
Torrent, 
(Espagne, 


1976). « Par la force de son 
imagination, une petite fille de 
huit ans réussi à faire prendre 
corps et à donner une présence 
au souvenir permanent de sa 
mère disparue. » 

Nouvelle démonstration du 
talent de Carlos Saura et du 
pouvoir fascinant de ses images, 
ce film doit beaucoup à l'éton- 
nant personnage de Ana Tor- 
rent, qui fut révélé en 1974 par 
Victor Erice dans L'Esprit de la 
ruche. 

Sortie à Paris : 16 juin 1976. 


Le Lac de Dracula 


(Chi o suu mi) 

de Michio Yamamoto, avec 
Mori Kishida, Midori Fujita 
(Japon, 1972). « Un des descen- 
dants japonais du comte Dra- 
cula poursuit les maléfices de 
son trop célebre ancêtre. » 
lransposant au pays du 
Fujiyama le personnage suceur 
de sang frais, ce film est une 
réalisation très soignée par le 
choix des extérieurs et de la 
qualité des  truquages des 
visions d'horreur. (P. G.) 
Sortie a Paris : 16 juin 1976. 


Psychose et Phantasmes 
sexuels de Miss Aggie 


(Memories within Miss 
Aggie) 

de Gérard Damiano, avec Kim 
Pope, Mary Stuart, Deborah 


Ashira (U.S.A., 1974). « A la fin 
de sa vie, Miss Aggie se remé- 
more ses expériences sexuelles. 
Souvenirs réels et phantasmes 
se mêlent dans un récit quasi 
hitchcockien. » 

Gérard Damiano confirme là 
son talent pour le « hard core » 
de qualité, genre, il faut bien 
l'avouer, qui aurait tendance a 
céder à la facilité. Sans doute 
un auteur (ESL) 
Sortie à Paris : 16 juin 1976. 


La Course à la mort 


de l'an 2000 
(Death Race 2000) 


de Paul Bartel, avec David Car- 
radine, Simone Griffith, Sylves- 
ter Stallone (U.S.A., 1975). 


« Dans un monde futuriste, une 
course à la mort est le grand jeu 
auquel se livrent les hommes de 
demain. Tous les coups sont 
permis et l'assassinat rapporte 
des points supplémentaires dans 
la compétition. » 

David Carradine marche allégre- 
ment sur les traces de son pére, 
soutenant par son jeu trés parti- 
culier l'humour noir du réalisa- 
teur. Licorne d'Or et Prix du 
Public au Festival international 
de Paris 1976. 

Sortie à Paris : 16 juin 1976. 


L'Oiseau bleu 
(The Blue Bird) 


de George Cukor, avec 


Eliza- 


beth Taylor, Jane Fonda, Ava 
Gardner (U.R.S.S./U.S.A., 
1976). « La veille de Noël, deux 


enfants d'un bücheron, font un 
réve merveilleux. Ils partent en 
compagnie de la Lumière, 
l'Eau, le Pain, le Feu, le Sucre, 
la Chatte et le Chien, à la 
recherche de l'Oiseau Bleu, 
message du bonheur. Ils explo- 
rent les pays du Souvenir, des 
Plaisirs, de l'Avenir, mais ne 
parviennent jamais à capturer 
l'Oiseau Bleu. » 
Le genre « merveilleux » néces- 
site de la part du metteur en 
scène une certaine « finesse » 
mais Cukor et son équipe ont 
malheureusement veillé à ce 
que L'Oiseau bleu ne prenne 
jamais son envol. La fidélité au 
récit a pour seul effet d'entraver 
le développement du film, ne 
provoquant au départ qu'une 
hilarité bien involontaire, puis 
un ennui embarrassé, laissant 
enfin place à une profonde tris- 
tesse devant tant d'efforts et de 
talents dépensés en pure perte. 
(D.-L. O.) 
Sortie à Paris : 23 juin 1976. 


Rouslan et Ludmila 

d'Alexandre  Ptouchko, avec 
Natalia Petrova, Valeri Kosi- 
nets, Vladimir Fiodorov 
(U.R.S.S.. 1972). « Lors du 
mariage de la fille du Prince 
Vladimir, Ludmila, et du guer- 
rier Rouslan, un spectre enléve 


la mariée. Le Prince Vladimir 
offre la main de Ludmila à qui 
la retrouvera. Rouslan et trois 
chevaliers affrontent le sorcier 
Tchernomor, responsable de 
l'enlévement de Ludmila. » 

Rouslan et Ludmila, magnifique 
morceau d'adieu d'Alexandre 
Ptouchko, nous emmène dans le 
monde enchanté des diablesses 
et des filtres magiques. Cette 
féérie à grand spectacle n'est 
nullement gatée par un comique 
qui ne manque jamais ses 
effets. (A. S.) 
Sortie à Paris : 30 juin 1976. 


En 2000... Il conviendra de 


faire l'amour 


(Conviene far bene l'amore) 
de Pasquale Festa-Campanile, 
Luigi Proietti, Agostina 
Eleonora Giorgi (Italie, 
« Les sources d énergie 
épuisées, le monde est 
vaste musée de 
machines inutilisables. Dans 
son laboratoire, le professeur 
Nobili expérimente les théories 
de Wilhelm Reich et réussit à 
utiliser l'énergie bio-électrique 
libérée par l'excitation sexuelle. 
L'exploitation de sa découverte 
entraîne quelques bouleverse- 
ments politiques et religieux. » 

On s'amuse beaucoup à suivre 
la diabolique ascension de l'hila- 
rant professeur Nobili. Pasquale 
Festa-Campanile a magnifique- 
ment utilisé la science-fiction, 
l'érotisme et l'humour au profit 
d'une foisonnante satire politi- 
que et sociale. (F. G.) 
Sortie à Paris : 7 juillet 1976. 


avec 

Belli, 
1975) 
étant 
devenu un 


Spermula 

de Charles Matton, avec Dayle 
Haddon, Udo Kier, Ginette 
Leclerc (France, 1976). Nous 


avons définitivement renoncé a 
essayer de comprendre le scéna- 
rio du film, où Von assiste, 
paraît-il, à une invasion 
d'extra-terrestres-vampires. 
Encore un exemple navrant de 
« fantastique » (S.-F.?) à la 
sauce française: prétention, 
incohérence, absence d'idée ori- 


— 
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ginale, interprétation nullissime 
et réalisation baclée. Un cock- 
tail peu ragoütant... Restent 
quelques belles images, et un 
bataillon de jolies filles, mais 
l'érotisme évoqué par le titre est 
rigoureusementabsent. (A. G.) 
Sortie à Paris : 7 juillet 1976. 


Symptoms 

de Joseph Larraz, avec Angela 
Pleasence, | Lorna Heilbron, 
Peter Vaughan (G.-B., 1974) 
« Héléne, qui vit seule dans un 
manoir au milieu de la campa- 
pne anglaise, invite son amie, 
Anne, à passer quelques jours 
avec elle, mais en dépit de la 
beauté paisible de l'endroit, 
une atmosphere étrange pese 
sur le domaine... Des crimes se 
produisent et les pieces de la 
maison semblent hantées d'une 
invisible présence. » 
Sous-imitation d'Hitchcock et 
de Polanski. Maladresses et cli- 
chés accumulés lassent l'atten- 
tion du spectateur, que ne par- 
vient pas à ranimer la présence 


d'Angela Pleasence, aussi 
inquiétante que son célebre 
père. 

(A. G.) 


Sortie à Paris : 7 juillet 1976. 


King Kong contre Godzilla 
(Kingu Kongu tai Gojira) 


de — Inoshiro Honda, avec 
Michael Keith, Thomas 
Montgomery, Kenji Sahara 


(Japon, 1963). « Godzilla libéré 


accidentellement d'un iceberg 
Par un sous-marin rejoint et 
attaque Tokyo. Pendant ce 


temps, une expédition ramène 
King Kong vers le Japon. 
Celui-ci s'échappe et instincti- 
vement se dirige vers Godzilla. 
Les deux monstres s'affron- 
tent. » 

Lé scénario de King Kong 
additionné de celui de Godzilla, 
moins la qualité et le génie, 
plus la couleur. Malgré quel- 
ques morceaux de bravoure, 
telle la fabuleuse attaque de la 
pieuvre géante, on reste con- 
fondu devant ce påle King 
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Kong ivrogne et farceur. 
Demeure le savoir-faire incom- 
parable de Inoshiro Honda et 
de son habituel spécialiste des 
effets spéciaux, Eiji Tsuburaya, 
hélas gáché par une caricature 
de scénario. (F. G.) 
Sortie à Paris : 14 juillet 1976. 


Quand les dinosaures domi- 
naient le monde 
(When Dinosaurs ruled the 


earth) 

de Val Guest, avec Victoria 
Vetri, Robin Hawdon, Patrick 
Allen (G.-B., 1970). «Alors 


qu'elle a été désignée pour être 
la victime d'un sacrifice 
humain, une jeune femme d'une 
tribu primitive, à l'époque de la 
préhistoire, sera sauvée par un 
homme d'une autre tribu au 
cours d'un cataclysme. Leur 
attirance mutuelle les exposera 
aux griefs de leurs tribus res- 
pectives. Ils devront affronter, 
seuls, divers monstres géants. » 
Quel plaisir que ce cinéma très 
soigné qui ne se prend pas au 
sérieux. La mise en scène pré- 
cise et sûre de Val Guest a servi 
avec intelligence le prodigieux 
travail de truquages de Jim Dan- 
forth. Ses dinosaures sont cer- 
tainement les plus convaincants 
qu'on ait vu de mémoire de ciné- 
phile. (J.-C. M.) 
Sortie à Paris : 14 juillet 1976. 
Les Morts-vivants 


(White Zombie) 

de Victor Halperin, avec Bela 
Lugosi, Madge Bellamy, John 
Harron (U.S.A., 1932). « Pour 
se venger de celle qui ne l'aime 
pas, un jaloux la fait zombifier 
par le sorcier local, lequel uti- 
lise à des fins personnelles tous 
les morts-vivants qui tombent 
ainsi en son pouvoir. » 

Un excellent « B-Pictures » aux 
décors oniriques et à l'atmos- 
phére angoissante, gráce à un 
montage trés nerveux et à la 
présence d'un Bela Lugosi alors 
en pleine forme. Le seul film 
visible du méconnu Victor Hal- 
perin. (P. G.) 
Sortie à Paris : 21 juillet 1976. 


Le Voyeur 

(Peeping Tom) 

réédition de Michael Powell, 
avec Carl Boehm, Moira Shea- 
rer, Pamela Green (G.-B., 
1959). « Un jeune homme, Mark 
Lewis, est victime d'une psy- 
chose née des expériences que 
pratiquaient sur lui, alors qu'il 
était enfant, son père pour ses 
études sur la scopophilie. Il est 
l'esclave d'une caméra dont il 
se sert pour filmer la peur de 
jeunes femmes qu'il assas- 
sine, » 

Description d'un cas pathologi- 
que rendu exceptionnel par 
l'utilisation de la caméra, puis- 
qu'elle est à la fois l'arme des 
crimes et témoin de ceux-ci 
Rarement folie homicide fut 
mieux décrite à l'écran, rare- 
ment caméra fut autant subjec- 
uve. (P. G.) 
Sortie à Paris : 28 juillet 1976. 


Frissons 

(Parasite Murders) 

de David Cronenberg, avec Bar- 
bara Steele, Paul Hampton, Joe 
Silver, Lynn Lowry (Canada, 
1975). « Dans un immeuble, des 
larves monstrueuses, issues 
d'une malheureuse expérience 
scientifique, s'introduisent dans 
les êtres humains par tous les 
orifices naturels, les transfor- 
mant en déments assoiffés de 
luxure et de meurtre. » 

L'un des films d'horreur les 
plus percutants de l'année : 
cette épidémie de sang et de 
sexe est traduite en images par- 
fois insoutenables dans un cres- 
cendo infernal débouchant sur 
une apocalypse clairement sug- 
gérée. (P. G.) 
Sortie à Paris : 4 août 1976. 


Demain les mômes 

de Jean Pourtalé, avec Niels 
Arestrup, Brigitte Rouan 
(France, 1976). « A la suite d'un 
cataclysme qui a anéanti la race 
humaine, un des rares survi- 
vants tente de participer å la vie 
d'un groupe d'enfants étrange- 
ment insensibles et indépen- 


« Quand les dinosaures... ° 


dants. Après s'être servis de be 
les enfants l'excluront de te 
communauté. » 

Malgré un manque de moy 
qui aurait pu entraver ses à 


Lc nud 


tions, Jean  Pourtalé ré 
grace à la solide constructions 
son scénario et à la rigueur. 
sa mise en scène, une © 
originale et cohérente. (F. 
Sortie à Paris : 18 aoüt 1976. 
Les Monstres du conti 
perdu t 
(Meka Gojira no Gyakush 
de Inoshiro Honda, avec A 
hiko Hirata, Tomoka Ai, K 
Sahara (Japon, 197 
« Mecha-Godzilla, le men 
trueux robot qui devait perme 
tre aux extra-terrestres de or 
quérir la Terre, a été détruit pe 
Godzilla. Les extra-terrestres 
remettent sur pieds et, aidé 
un nouveau monstre, le titi 
saure, le robot affronte 
nouvelle fois Godzilla. » 
Bien que les truquages 
soignés et que Inoshiro Ho 
ait apporté son sens du ry 
cette suite de Godzilla i 
Mecanick-Monster reste d 
intérêt trés limité. (A. 
Sortie à Paris : 25 août 1976. 


« Les Monstres 
odu continent perdu. » 


Grizzly, le monstre de la 
forêt 

(Grizzly) 

ale William Girdler, avec Chris- 
Nopher George, Andrew Prine, 
Richard Jaeckel (U.S.A., 1976). 
« Dans une région touristique 
ttrés boisée, un ours gigantesque 
sseme la terreur, attaquant les 
Humains et déjouant tous leurs 
mièges. Un intrépide chasseur 


Lee Remick et Harvey 
Stephens dans 
« La Malédiction ». 


aura finalement raison de lui, 
Mais non SANS peine » 

Apres le gorille, le requin, et 
autres animaux, voici l'ours 
promu vedette principale. Pas 
de surprise, peu d'originalité, 
mais quelques plans impression- 
nants de la bête furieuse déchai- 
née très photogénique (P. G.) 
Sortie à Paris : 25 août 1976. 
Dracula, Père et Fils 
d'Edouard Molinaro, avec 
Christopher Lee, Bernard 
Menez, Marie-Hélène Breillat 
(France, 1976). « Devenu acteur 
de films de vampires, Dracula 
se désole d'avoir un fils indigne 
qui refuse de s'abreuver à la 
méme source que son illustre 
papa, ce qui vaudra, à l'un 
comme à l'autre, maints 
déboires. » 

Savoureux pastique où le majes- 
tueux Christopher Lee s'auto- 
parodie avec brio, face à un 
Bernard Menez toujours aussi 
niais dont on comprend fort 
bien qu'il désespere l'auteur de 
ses jours. Assez rare réussite de 
fantastique frangais ayant bien 
assimilé son «Petit Hammer 
illustré ». (P. G.) 
Sortie à Paris: 15 septembre 
1976. 


jeune «veilleuse de 


Carl Boehm et Moira Shearer 
dans « Le Voyeur ». 


Duelle 
de Jacques Rivette, avec Juliet 
Berto, Bulle Ogier, Jean Babi- 
lée (France, 1976). « Deux créa- 
tures, l'une diurne, l'autre noc- 
turne, sorties des limbes pour 
un temps compté, s'affrontent 
jusqu'à la destruction pour un 
bijou qui leur permettrait de 
rester sur terre. Autour d'elles, 
victimes de leurs rivalités, des 
humains meurent, mais 
l'échéance arrive et c'est une 
nuit », 
poussée par sa haine, qui triom- 
phe de leurs pouvoirs. » 
Argument intéressant, costumes 
superbes, présence agissante de 
Juliet Berto et Bulle Ogier, et 
pourtant le film reste batard. 
Cette histoire d'interférence 
entre deux univers oscille mala- 
droitement entre la crédibilité et 
le rêve. C'est trop ou pas assez. 
(J. W.) 
Sortie à Paris: 15 septembre 
1976. 
Ghost Story 
de Stephen Weeks, avec 
Anthony Bate, Larry Dann, 
Murray Melvin, Marianne Faith- 
full (G.-B., 1974). « Trois jeunes 
gens s'efforcent de découvrir 
l'origine des manifestations sur- 


naturelles dans une vieille 
demeure hantée. Un seul y par- 
viendra. » 

Stephen Weeks essaie de don- 
ner un ton différent à son film 
qui, bien que tourné en Inde. 
restitue parfaitement. l'atmo- 
sphére désuéte de l'Angleterre 
du début du siécle. L'ceuvre 
bénéficie également d'une inter- 
prétation de qualité, mais man- 
que de souffle (A. G.) 
Sortie à Paris: 22 septembre 
1976. 

Godzilla 1980 

(Gojira tai Megaro) 

de Jun Fukuda, avec Katsuhiko 
Saski. Yusuke Kawase, Yutaka 
Hayashi (Japon, 1973). « Mena- 
cés par nos expériences atomi- 
ques, les habitants du royaume 
souterrain de Seatopia envoient 
leur dieu Megalon pour détruire 
Tokyo. Un jeune savant lui 
oppose un robot, Jet Jaguar. 
Les Seatopiens font alors appel 
a Gigan, prisonnier dans l'es- 
pace mais Godzilla intervient. » 
Rien de nouveau : les bagarres 
ont lieu sur l'immanquable colli- 
ne-ring oü les hommes savants 
et militaires ne sont que des 
spectateurs passifs. La naiveté 


— 
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du scénario et la défaillance de 
la réalisation vont de pair. A 


signaler, l'emploi abusif des 
stock-shots d'anciens films 
Toho (H. H.) 


Sortie à Paris : 27 octobre 1976. 


Sugar Hill 

de Paul Malansky, avec Mary 
Bew, Robert Quarry, Richard 
Lawson (U.S.A., 1975). « Sugar 
Hill, une jeune femme dont le 
fiancé a été exécuté par un 
truand sans scrupule qui dési- 
rait s'approprier sa boîte de 
nuit, fait appel à une vieille sor- 
cière vaudou pour se venger 
Elle invoque Baron Samedi, un 
dieu vaudou qui a le pouvoir de 
réveiller les morts. Les zombies 
élimineront implacablement le 
truand et ses hommes. » 
Scénario lamentable, réalisation 


poussive, interprétation. insup- 
portable : un film navrant de 
nullité. N'en parlons plus et 


oublions-le trés vite 
Sortie à Paris: 
1976. 


(F. G.) 


10 novembre 


La malédiction 
(The Omen) 


de Richard Donner, avec Gre- 
vory Peck, Lee Remick, David 
Warner, Harvey Stephens 
(U.S.A., 1976). « L'enfant d'un 
grand homme politique améri- 
cain se révéle peu à peu n'être 
autre que la réincarnation de 


fin 


Satan. Il supprimera ses 
parents, malgré tous les efforts 
du malheureux 


père pour 
détruire cette terrible en- 
geance. » 
Dans  labondant sillage de 


L'Exorciste, voici le chef- 
d'œuvre d'un thème qui distille 
une terreur d'autant plus percu- 


tante que savamment dosée 


Gregory Peck meilleur que 
Jamais en chasseur de démon 
(P. G.) 
Sortie à Paris: 17 novembre 
1976. 
Serail 
d'Eduardo de Gregorio, avec 
Leslie Caron, Bulle Ogier, 
Marie-France Pisier, Corin 
Redgrave (France 1975). 
« Dans une étrange maison 


qu'il veut acheter, un romancier 
rencontre trois femmes mysté- 
rieuses, dont il ne saura jamais 
quelle comédie elles lui jouent. 
Il finira par demeurer prisonnier 
de la vaste demeure. » 
Nouvelle illustration du thème 
de la maison-vampire, traitée à 
coups d'interminables dialogues 
oü bavardent à tour de róle 
Leslie Caron, Marie-France 
Pisier et Bulle Ogier face au 
jeune Corin Redgrave dont on 
admire la patience sinon la 
vertu. 

(P. G.) 
Sortie à Paris: 17 novembre 
1976. 


L'Invasion des 
géantes 

(The Giant Spider Invasion) 
de Bill Rebane, avec Steve Bro- 
die, Barbara Hale, Alan Hale 
(U.S.A.. 1975). « Echouant sur 
la Terre, une astéroïde donne 
naissance à une race d'arai- 
agnees geantes qui terrorise les 
habitants d'une petite ville. » 
Malgré une affiche et un titre 
alléchant, le film ne comporte 
en tout et pour tout qu'une 
seule araignée géante, laquelle 
est un modèle grandeur nature 
entraîné par un tracteur. Une 
série Z de la pire espèce, où la 
vulgarité du dialogue rivalise 
avec la pauvreté des moyens 
engagés (A. G.) 
Sortie à Paris: 24 novembre 
1976. 


araignées 


King Kong 

de John Guillermin, avec Jes- 
sica Lange, Jeff Bridges, Char- 
les Grodin (U.S.A., 1976). 
« Une expédition à la recherche 
de gisements pétroliféres décou- 
vre dans une île perdue un singe 
gigantesque qu'elle capture et 
ramène à New York. Le gorille 
géant s evade et doit être abattu 
par les hélicoptéres de 
l'armée. » 

Décevant remake du plus beau 
film du monde, à cause de la 
modernisation du theme, du 
bavardage intarissable de la 


Belle pas du tout effrayée par la 
Bête, et de l'absence de vie pré- 
historique. La séquence new- 
yorkaise a cependant du souf- 
fle (P. G.) 
Sortie à Paris: 17 décembre 
1976. 

L'Age de cristal 

(Logan's Run) 

de Michael Anderson, avec 
Michael York, Jenny Agutter, 
Richard Jordan, Peter Ustinov 
(U.S.A., 1976). « Dans un futur 
ou les êtres vivants sont suppri- 
més dés leur trentième anniver- 
saire, deux jeunes gens s éva- 
dent de leur cité souterraine et 
découvrent à la surface de la 
Terre le soleil, un vieillard ex 
des chats. Forts de ces révéla- 
tions, ils reviendront combattre 
la cruelle Loi. » 


Quoique bien inférieur age 
roman adapté, c'est un chef— 
d'œuvre de science-fiction 


avec d'extraordinaires décors ez 
maquettes, une réalisation par— 
faite et un Peter Ustinov tou— 
jours étonnant. (P. G= 
Sortie à Paris: 22 décembre 
1976. 


Ces notes ont été rédigée== 
par Frédéric Grosjean, Alai 
Gauthier, Pierre Gires, Jean 
Claude Michel, David L. Over— 
bey, Joelle Wintreberg, Horae 
cio Higuchi, Evelyne Lowins. 


Le 5° Festival International de Paris 
du Film Fantastique et de Science-Fiction 
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C OMME une saine tradition, 
que l'on observe, comme 
une bonne habitude que l'on tient à 
conserver, comme un vieil ami que 
l'on retrouve chaque fois avec le 
méme plaisir, le Festival internatio- 
nal de Paris du Film fantastique et | 
de Science-fiction en 1976 s'était 
déroulé du 10 au 18 avril dans la 
salle immense mais parfois trop 
petite du Palais des Congrès, au 

Centre international de Paris. 
Cette cinquiéme édition, au cours 
de laquelle 33 longs métrages et 
8 courts métrages avaient été proje- 
tés, était réalisée comme chaque 
année par Alain Schlockoff et 
l'équipe qui avec lui s'efforce 
depuis plusieurs années d'offrir au 
public francais des occasion de plus 
en plus nombreuses de voir des 
films fantastiques et d'une manière 
générale, de faire mieux connaitre 
ce genre souvent dédaigné par la 
majorité des circuits de distribution 
et de la presse cinématographique 

« cartésienne » de chez nous. 
Pour la deuxiéme fois, Christopher 
Lee marqua le festival de sa pré- 
sence en venant parler, sur la scéne 
=> 


La « Licorne d’Or » 76 : 
« La Course à la mort de |’An 2000. » 


du Palais des Congrés, du film fan- 
tastique qu'il était en train de tour- 
ner sous la direction d'Edouard 
Molinaro, en compagnie duquel il 
s'adressa au public du festival. 

La rétrospective permit d'abord de 
retrouver deux sympathiques mons- 
tres des années 50, créés par Ray 
Harryhausen pour Eugéne Lourié 
(Le Monstre des temps perdus) et 
Nathan Juran (A des millions de 
kilomètres de la Terre), deux pro- 
ductions Hammer de la décade 60 : 
Fanatic et The Nanny, baignant 
dans le suspense et l'angoisse, 
valorisées par l'interprétation de 
deux monstres sacrés hollywoo- 
diens : Tallulah Bankhead et Bette 
Davis. Elle permit enfin et surtout 
de découvrir un film curieux de 
George Pal, créateur de merveilles 
en tous genres: The Seven Faces 
of Dr. Lao (1964), conte philosophi- 
co-fantastique a décor de western, 
où Tony Randall, avec l'aide com- 
pétente de l'as maquilleur William 
Tuttle, réussit une septuple compo- 
sition qui vaut bien la prestation 
d'Alec Guiness dans le fameux 
Noblesse oblige. 

La section informative fut principa- 
lement consacrée à Dan Curtis, 
quasiment inconnu du public fran- 
cais, malgré la sortie de l'un de ses 
meilleurs films, House of Dark 
Shadows (La Fiancée du vampire), 
transposition sur grand écran d'une 
célèbre série télévisée. Depuis plus 
de 10 ans, Curtis produit, écrit et 
réalise, pour la T.V. et pour le 
cinéma, des dizaines de films fan- 
tastiques abordant tous les thèmes. 
L’anonymat injuste dans lequel il 
était tenu en France est désormais 
rompu, grâce à ce festival qui, 
après Mojica Marins, aura révélé 
chez nous un grand serviteur du 
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Marie-Hélène Breillat. 
Christopher Lee. 
Edouard Molinaro 

sur la scène du Palais 
des Congrès. 


genre. Nous avions pu voir, lors du 
festival 1975, son Dracula avec 
Jack Palance, d'une beauté plasti- 
que et poétique certaine. En 1976, 
nous vimes deux aventures de Kol- 
chak, journaliste incarné par Dar- 
ren McGavin, mélé à de sanglantes 
énigmes policières qui versent dans 
le Fantastique, les tueurs recher- 
chés étant, dans l'une un vampire, 
et dans l'autre, un savant vieux de 
144 ans, ayant besoin de jeunes vic- 
times pour renouveler ses cellules 
vitales tous les 21 ans. The Night 
Stalker et The Night Strangler sont 
deux films jumeaux oü ne varient 
que le vilain et la vedette féminine. 
The Norliss Tapes met en vedette 
un ressuscité par démonologie 
interposée, mari défunt de la belle 
Angie Dickinson, dont les méfaits 
nocturnes sont autant de moments 
terrifiants, malgré la rassurante pré- 
sence de Roy Thinnes, ex-David 
Vincent des Envahisseurs de nos 
petits écrans. 

Autre réalisation de Dan Curtis : 
Trilogy of Terror, dont les trois 
sketches nous ont été présentés 
sous forme de courts métrages, et 
oü Karen Black, sur des scripts 
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percutants de Richard Matheson. 
nous révéla les multiples facettes. 
de son talent. Chacune de ses appa- 
ritions fut vigoureusement applaus 
die, à partir de sa performance. 
dans Amelia, l'une des plus ter 
fiantes short-stories jamais captées 
par une caméra. On devait retrous 
ver cette actrice (tient-on en elle 
une nouvelle Barbara Steele?) dan 
un film en compétition: Burni 
Offerings, toujours de Dan Curtis. 


interprétation lui fut octroyé. 
Hors ces ceuvres de Dan Cu 
signalons Hauser’s Memory dt 
Boris Sagal, film-surprise pétri d 


de cette sanglante et 
semaine, réplique timide 
fameuses sorcières hollywoot 


tout d’abord Burnt Offerings, de 
Dan Curtis, déja cité, présenté en 
avant-première mondiale, et qui, a 
notre avis, aurait dû remporter 
dans un fauteuil la Licorne d'Or de 
ce festival. Sur le théme de « la 
maison qui tue », jamais un film n'a 
distillé autant d'horreur dans sa 
lente et insidieuse progression du 
réel vers le surnaturel. Lorsque 
l'on pratique le cinéma fantastique 
réguliérement, il est trés rare que 
l'on ait peur en assistant à la pro- 
jection d'un film. Eh bien, il faut le 


dire, l'avouer, le 
Burnt Offerings est l'un des rares 
films qui fasse vraiment peur et 
vous laisse cette peur longtemps 
aprés la fin de sa projection. 

Shanks de William Castle, conte 
morbide, humoristique et poétique, 
le plus inattendu, par son origina- 
lité, de tous les films de ce festival, 
aurait mérité lui aussi les faveurs 
du jury, au moins pour l'interpréta- 
tion du mime Marcel Marceau, 


génial animateur de peu ordinaires 
zombies. 


Silent 
Night, 
Bloody 
Night. 


The Super 
Inframan. 


reconnaitre : 


Les films à sketches continuent de 
proliférer dans le domaine du Fan- 
tastique; nous ne nous en plain- 
drons pas, si tous les spécimens ont 
la qualité de From beyond the 
Grave, de Kevin Connor, qui ouvrit 
le festival en une véritable feu d'ar- 
ufices de thémes classiques traités 
sans exception avec un maximum 


d'efficacité, interprétés par une 
troupe d'acteurs britanniques 
depuis longtemps rompus à ce 


genre de sport, en téte desquels 
Peter Cushing mene le jeu avec son 
coutumier sens de l'humour. Bien 
moins convaincant fut le germani- 
que Parapsycho de Peter Patzak, 
illustrant en trois volets la réincar- 
nation, la métempsychose et la télé- 
pathie avec une méme timidité qui 
laisse le spectateur sur sa faim; une 
peu ragoütante séquence d'autopsie 
a quelque peu secoué les specta- 
teurs (pourtant prévenus), ce qui 
n'empéchera pas cette production 
de tomber rapidement dans l'oubli. 
Bien entendu, les personnages 
chefs-de-file de la mythologie fan- 
tastique furent aussi au rendez- 
vous : Frankenstein et Dracula, tels 
des phénix, ressurgissent réguliére- 
ment de leurs cendres (ou de leurs 
cercueils), animés d'une vie nou- 
velle, vus par des yeux nouveaux : 
le premier, dans une adaptation de 
Jack Smight des plus fidèles à l'es- 
prit du roman de Mary Shelley, 
avec un grandiose dénouement 
dans les solitudes polaires et une 
distribution de choix oü les plus 
petits róles sont tenus par de 
grands acteurs (James Mason, John 
Gielgud, Ralph Richardson, David 
McCallum) entourant Michael Sar- 


razin, monstre imprévu, doulou- 
reux, peut-étre le meilleur depuis 
— 
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Karloff; Dracula se manifestant 
pour sa part dans un film nippon 
respectueux de la sanglante tradi- 
tion occidentale, (Le Lac de Dra- 
cula), ainsi que dans un trop long 
documentaire, Jn Search of Dra- 
cula, où Christopher Lee guide le 
spectateur-touriste sur les lieux ou 
vécut le personnage qui inspira 
Bram Stoker. 

Le Japon (avec l'équipe Baby Cart 
at the River Styx) et la Chine (avec 


Devil Crows, et le naif The Super 


Inframan aux superbes effets spé- 
ciaux) ont confirmé que le Fantasti- 
que le plus débridé, le plus fou, le 
plus mouvementé, régnait dans la 
lointaine Asie, de la Grande 
Muraille au Fujiyama. 

Deux loups-garous hanterent ce 
cinquième festival : celui du Loup- 
Garou de Washington nous semble 


peu crédible, d'autant plus que 
Dean Stockwell l'incarne avec 
force grimaces superflues; mais 


celui de The Beast must die est plus 
convaincant par le cadre de son 
action. Peter Cushing est mélé à 
cette chasse à la Béte du Clair de 
Lune, et nous l'avons aussi 
retrouvé, à nouveau opposé à son 
vieux complice Christopher Lee, 
dans La Chair du Diable, où Fred- 
die Francis se débat avec un script 
inégal, aidé cependant par une 
excellente interprétation. 

Le cannibalisme a envahi les écrans 
ces derniéres années; ce théme trés 
discutable fut illustré cette fois par 
deux productions américaines dis- 
semblables mais également réus- 
sies : Messiah of Evil, de William 
Huyck (seul film non asiatique en 
scope), où la populace d'une petite 
bourgade subit les conséquences 
d'une malédiction centenaire, et 
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Terror at Red Wolf Inn, de Bud 
Townsend, oü l'action est ramenée 
aux dimensions d'une auberge soli- 
taire dans laquelle une jeune fille 
devient captive d'hóteliers au solide 
appétit. 

The Legendary Curse of Lemora de 
Richard Blackburn rallia de nom- 
breux partisans, quoique cette som- 
bre histoire de vampirisme nous ait 
paru de facture assez sommaire. 
Silent Night, Bloody Night, de 
Theodore Gershuny comprend une 


« Burnt 
Offerings » : 
Oliver Reed 

et Karen Black. 


sanglante séquence de meurtre à la 
hache dans une demeure maudite 
qui fut jadis le lieu d'un autre 
drame horrible, lequel est vu dans 
un flash-back d'images jaunies 
comme les photos d'un vieil album. 
The Stepford Wives de l'acteur 
Bryan Forbes, fut loin d'obtenir les 
faveurs du public: il contenait 
pourtant, outre une photo et une 
interprétation parfaites, une bonne 
idée de scénario qui eut cependant 
le tort de ne se révéler qu'aprés 
deux heures de projection. Mais 
c'est un film qu'au moins les hom- 


mes devraient apprécier puisqu'il y 
est question de femmes parfaites 
(la voilà bien, la science-fiction!). 

Plus banal dans son traitement, 
Lifespan d'Alexandre Whitelaw, 
tente sans convaincre une approche 
du théme de la longévité. Private 
Parts de Paul Bartel promène d'in- 
quiétants spécimens d'humanité 
dans un hôtel minable, dont un 


tueur à la hache et un androgyne 
dont l'obsession sexuelle se maté- 
rialise sous forme d'injections de 


son propre sang dans une femme € 
plastique grandeur nature. 
Enfin. La Course à la mort de VAR 
2000, du méme Paul Bartel (révél 
tion et triomphateur de ce cim 
quième festival) enthousiasma u 
foule entrainée à travers les Eta 
Unis par les « bolides de la mort 
aux carrosseries futuristes. Cet 
production de Roger Cormañ 
renouvela l'exploit des /nsectes dé 
Feu en obtenant à la fois la Licorne 
d'Or attribuée par le jury, et k 
Grand Prix du public du Festival. 

PIERRE GIR 
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Palmares | 
Le Grand Prix du public a été attri- 
bué par les spectateurs du festival à 
Death Race 2000 (La Course à la 
mort de l'An 2000) (de Paul Bartel, 
U.S.A.). 
Prix de la Critique : Private Parts 
(de Paul Bartel, U.S.A.). 
Le Jury officiel, composé de: 
Robert Louit, Patrick Poivre d'Ar- 
vor, Jacques Siclier, W. Siudmak et 
Michel Subiéla, a attribué pour sa 
part les prix suivants : 
Prix d'Interprétation : Karen 
Black, pour Burnt Offerings (de 
Dan Curtis, U.S.A.) et l'ensemble 
de ses créations dans les films pré- 
sentés au cours du festival. 
Prix du Meilleur Premier Film : 
Lifespan (d'Alexandre Whitelaw, 
U.S.A./Pays-Bas). 
Prix du Meilleur Scénario : Christo- 
pher Isherwood et Dan Bachary 
pour Frankenstein the True Story 
(de Jack Smight, U.S.A.). 
Prix Spécial du Jury : The Stepford 
Wives (de Bryan Forbes, U.S.A.). 
Licorne d'Or, Grand Prix du Festi- 
val de Paris 1976 à : Death Race 
2000 (de Paul Bartel, U.S.A.). 
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En haut, « The Stepford Wives » 
A gauche, « Frankenstein the True f! 
Story ». 
A droite, « Private Parts ». | 


Tableau des films fantastiques présentés 
a Paris en 1976 


Coté par Alain Schlockoff, Pierre Gires, Robert Schlockoff, Frédéric Grojean, Jacques Goimard. COTATION - O: nul, 1: médiocre, 
2 : intéressant, 3 : bon, 4: excellent. 


New York ne répond plus (Robert Clouse), U.S.A., 1974 (7-1-76) 
Frankenstein et le Monstre de l'Enfer (Terence Fisher), G.-B., 1972 (21-1-76) 


Les Dents de la mer (Steven Spielberg), U.S.A., 1975 (28-1-76) 


Les Insectes de feu (Jeannot Szwarc), U.S.A., 1975 (28-1-76) 


La Griffe de Frankenstein (Anthony Balch), G.-B., 1973 (7-4-76) 
The Rocky Horror Picture Show (Jim Sharman), G.-B., 1974 (14-4-76) 
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Jonathan Livingstone le Goéland (Hall Barlett), U.S.A., 1973 (17-4-76) 
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Glen et Randa (Jim McBride), U.S.A., 1971 (9-6-76) Fae baa el 
Le Retour des morts-vivants (Amando de Ossorio), Espagne, 1973 (9-6-76) Eod rd s] 


Cria Cuervos (Carlos Saura), Espagne, 1976 REXESEZE 
Psychose et Phantasmes sexuels de Miss Aggie (Gérard Damiano), U.S.A., 1974 Paes acs 


(16-6-76) 
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Grizzly, le monstre de la forêt (William Girdler), U.S.A., 1976 (25-8-76) 
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La Malédiction (Richard Donner), U.S.A., 1976 (17-11-76) 
Serail (Eduardo de Gregorio), France, 1975 (17-11-76) 


L'Age de cristal (Michael Anderson), U.S.A., 1976 (22-12-76) 
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INTERVIEWS 


Le prince des ténébres 


4 Paris 


Alors que la production fan- 
tastique mondiale, qui a tou- 
jours été importante quantita- 
tivement, connait depuis 
quelques mois un surcroît 
d'activité et s'oriente de plus 
en plus vers la création 
d'œuvres de qualité, la 
France, toujours originale en 
la matière, continue d'ignorer 
systématiquement le genre : 
des œuvres comme La Mer- 
veilleuse Visite de Marcel 
Carné, ou Les Nuits Rouges 
de Georges Franju, ne repré- 
sentent que des tentatives, Ô 
combien isolées, de tirer de 
sa médiocrité satisfaite notre 
production nationale. 

Il convient donc de se réjouir 
lorsqu'un metteur en scene 
tel qu'Edouard Molinaro, que 
le succès n'a jamais boudé, 
remet en question sa Carrière 
par une idée saugrenue : 
l'adaptation du roman de 
Claude Klotz, Paris-Vampire, 
avec en téte de distribution 
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Christopher Lee, arraché aux 
brumes des foréts de la Ham- 
mer Film. 

C'est à l'hôtel George V que 
Frédéric Grosjean avait pu 
rencontrer Edouard Moli- 
naro et Christopher Lee, pour 
les interroger sur l'œuvre en 
cours alors. : 


A plus grande partie du pre- 
L mier étage de l'hôtel Geor- 
ge V disparait sous les projecteurs, 
les rails de travelling, les cables 
électriques, signes irréfutables de 
l'activité qui depuis quelques jours 
régne en ces lieux. Mais, pour l'ins- 
tant, le silence le plus total baigne 
l'endroit : artistes et techniciens 
sont au repos. 
Au sol. deux cercueils gisent, dont 
l'un supporte un candélabre pous- 
siéreux. Soudain, un grincement 
sinistre : le couvercle du second se 
souléve lentement, poussé par une 
main dont je contemple en frisson- 
nant les articulations pálies et cris- 
pées... Un rire inextinguible, jailli 
des profondeurs du cercueil, me 


rassure, tandis qu'apparait Bernard 
Menez, costumé en vampire et 
enchanté de sa plaisanterie. 

Sur ses indications, je parcours un 
couloir exigu, tandis qu'apparais- 
sent peu à peu les premiers techni- 
ciens, qui bientót forment une foule 
affairée et pittoresque. J'apercois 


Edouard Molinaro donnant quel- 
ques indications à Marie-Hélene 
Breillat, aguichante, romantique, 


trés « moineau du faubourg » ainsi 
que le veut son róle. 

Poudré et vieilli pour les besoins de 
la cause, Christopher Lee, auquel 
un costume étroit et rigide interdit 
méme de s'asseoir, fume stoïque- 
ment sa pipe tandis que s'affairent 
les électriciens, les accessoiristes, 
les machinistes. 

Disposant d'une demi-heure avant 
les premières prises, Christopher 
Lee accepte obligeamment de 
répondre à mes questions. 


L'Ecran Fantastique: // semble 
qu'Edouard Molinaro veuille don- 
ner un caractère plus humain au 
personnage du vampire. 
Christopher Lee : Il y a plusieurs 
histoires et plusieurs niveaux dans 
Dracula, Père et Fils mais le fond 
du film est plein d'humanité, de 
tristesse, de romantisme mais pas 
de terreur ni d'épouvante. Il y a de 
la jalousie, le père et le fils sont 
amoureux de la même fille. Une 
des choses les plus importantes 
pour moi, c'est que le public, en 
voyant ce film, ne pense jamais que 
le personnage est sérieux, c'est un 
jeu qu'il méne, il n'est pas du tout 
ce qu'il semble être. 

E.F. : Vous reprenez encore pour 
ce film votre róle de séducteur. 

C.L. : Oui, mais vous savez, il 
n'est pas nécessaire d'étre vampire 
pour séduire. 

E.F. : Vous avez déclaré à plu- 
sieurs reprises, au COUrs de votre 
carrière, que vous ne joueriez plus 
le personnage de Dracula. 

C.L. : J'ai déclaré que je ne le joue- 
rai plus sérieusement et je ne le 
joue pas dans ce film, je ne joue 
pas le personnage. Je le répéte mais 
personne ne semble vouloir 
m' écouter, il y a quatre ans que je 
ne joue plus Dracula et je ne le 
jouerai plus jamais sérieusement. 
E.F. : Méme si on vous proposait 
un trés bon scénario? 

C.L. : Non, je ne le ferais pas. Ce 
n'est pas nécessaire, je n'ai ni envie 
ni besoin de le faire, on me propose 
d'autres choses. Il y a beaucoup 
d'autres acteurs qui ont repris le 
róle depuis que j'ai arrété : David 
Niven, Jack Palance, Udo Kier... 
Je fais maintenant partie des comé- 
diens qui ont joué le rôle, c'est 
tout. ES 
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E.F. : Une dernière question avant 
d'enterrer Dracula. Quel est le film, 
a part Le Cauchemar de Dracula, 
ou vous avez pu le mieux exprimer 
le personnage? 

C.L. : Le Cauchemar de Dracula a 
été le seul, parce qu'il suivait le 
roman. 

E.F. : Avez-vous vu l'interprétation 
de Jack Palance? 

CL. : Non, ni les miennes d’ail- 
leurs sauf pour le premier. 

E.F. : Il v a dix ans exactement 
vous déclariez que vous ne voyiez 
pas de successeurs à des acteurs 
tels que Boris Karloff, Vincent 
Price, Peter Cushing ou vous- 
méme; la situation ne semble pas 
avoir beaucoup changé. 

C.L. : Absolument. Je ne les vois 
pas, ils existent sans doute mais je 
ne sais pas ou. Je pense toutefois 
que c'est une erreur de parler de 
successions car tous les acteurs 
sont différents, j'ai employé ce mot 
mais c'est une erreur. La chose la 
plus importante pour un comédien 
est de ne pas étre comme les autres 
comédiens. 


E.F. : Quels sont vos róles pré- 
férés? 
C.L. : Scaramanga dans L'Homme 


au pistolet d'or car il a changé ma 
carriére et c'est un personnage dur 
mais avec du charme; Rochefort 
dans Les Trois Mousquetaires de 
Richard Lester. Mes préférences 
changent avec le temps. Tout 
change sans arrét lorsqu'on est un 
vrai comédien. Il est difficile de 
parler de róles préférés, la plupart 
du temps quand vous demandez 
cela à un acteur il vous répond : le 
prochain. 

E.F. : Que devient « Charlema- 
gne », votre société de production: 2 
C.L. : Elle n'existe plus. Je n'ai pas 
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eu suffisamment de temps pour 
m'en occuper et mon partenaire est 
tombé malade. Nous n'avons fait 
qu'un film Nothing but the Night, 
l'histoire d'une fille possédée. Le 
film était bon mais nous n'avons 
pas eu la publicité de L'Exorciste. 
Cela arrive, on fait un film sur un 
sujet et c'est le film suivant sur le 
méme sujet qui a le succès, grace à 
la publicité peut-être. 

E.F. : Vous aviez parlé de votre 
désir d interpréter des róles comme 
« Le Moine ». Votre propre société 
de production aurait pu vous per- 
mettre de réaliser ces projets. 

C.L. : Oui, «Le Moine» ou 
« L'Homme qui rit ». J'ai toujours 
eu envie de jouer le róle de 
« Gwymplaine » mais maintenant je 
suis trop vieux, le personnage 
nécessite un acteur de moins de 
trente ans. Mais c'est une histoire 
extraordinaire, exceptionnelle. 

E.F. : Au dernier Festival de Paris 
du Film Fantastique et de Science- 
fiction, vous nous aviez un peu 
parlé de To the Devil a Daughter. 
C.L. : C'est le dernier film de la 
« Hammer », il est réalisé par Peter 
Sykes. C'est un film de magie 
noire, de satanisme, d'occultisme 
dans lequel je joue le rôle d'un prê- 
tre catholique excommunié. C'est 
l'histoire d'une jeune fille possédée 
par le Diable, mais je ne veux pas 
dévoiler le film et puis c'est une 
histoire un peu compliquée. Ce film 
a eu un énorme succés en Angle- 
terre. 

E.F. : La confrontation Richard 
Widmark - Christopher Lee promet 
d'être intéressante. 

C.L. : Il n'y a qu'une scène. Nous 
n'avons tourné qu'un seul jour 
ensemble, sous la pluie. 

E.F. : Vous ne tournez plus beau- 


coup avec la « Hammer ». 
C.L. : Non, d'ailleurs je ne sais 
si cette firme continue. J'ai entendi 
des histoires malheureuses à son 
propos. Il parait qu'elle cesserait 
ses activités, mais ce n'est peut- 
étre pas la vérité, il faut vérifier ces 
informations. : 
E.F. : Quels sont vos projets? 

CD : Je vais jouer un opéra-rock 


Méphistophélés. C'est un film 
moderne avec des ballets, des 
chansons. 

E.F. : Vous chanterez? 


C.L. : Oui, je chante 4 ou 5 chan- 
sons car je joue le personnage de 
« Méphistophélés ». On cherche en 
ce moment des chanteurs et des 
chanteuses de rock qui joueront les 
autres róles. Ce sera un peu comme 
Tommy. Je vais tourner aussi 
deux westerns et on m'a proposé le 
role de « Javert » dans Les Misé- 
rables. 

E.F. : En France? 

C.L. : Je ne crois pas, mais je pré- 
fére ne pas en parler, je n'ai pas 
encore signé les contrats alors rien 
n'est certain. 

E.F. : Vos propos et vos projets | 
incitent à penser que vous considé- j 
rez nécessaire pour votre carriére 
d'aborder tous les genres. 

C.L. : Voyez-vous, un róle comme 
celui de Scaramanga dans | 
L'Homme au pistolet d'or était une 
nouveauté pour moi et il m'a beau- — 
coup aidé auprés des grandes mai- - 
sons de production. C'était un 
grand film, il a eu un succès formi- - 
dable dans le monde entier. Si vous 
avez un rôle assez important, sur 
une grande production et si le film. 
a un grand succés alors vous aussi, 
en tant que comédien, vous con- 
naissez le méme succès. 


Un réalisateur 
fantastique : 
Edouard Molinaro 


L'Ecran Fantastique : Edouard 
Molinaro, vous réalisez Dracula, 
Pére et Fils. Votre but est-il de faire 
un film comique ou bien un film 
fantastique? 

Edouard Molinaro : Je le fais plutót 
pour mettre un premier pied dans le 
fantastique, il y a longtemps que j'y 
pense, et par le biais de la comédie 
c'est plus facile à faire accepter. 
E.F. : Le faire accepter par le 
public ou par les producteurs? 

E.M. : Par les producteurs. Il y a 
quelques années, je n'aurais jamais 
tenté de faire un tel film. Aujour- 
d'hui, il semble qu'il soit plus facile 
à faire admettre ce genre sur le 
marché francais. 

E.F. : Est-ce que le cóté parodique 
de votre film s'apparente à des 
œuvres telles que Frankenstein 
Junior ? 

E.M. : Dans un certain sens, oui, 
bien que le film sera beaucoup 
moins parodique que celui de Mel 
Brooks. On ne fait pas du tout réfé- 
rence à son univers propre qui est 
celui du non-sens et du comique 
juif américain. Pour Dracula, Pére 
et Fils, on est plutót dans la comé- 
die de mceurs, le vaudeville, mais 
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Christopher Lee et 
Edouard Molinaro 
dans la foret de Rambouillet. 
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appliqués aux films de vampires. 
On utilise les vampires comme des 
personnages ayant des réactions 
humaines malgré leur condition par- 
ticulière et de là naît la comédie. Le 
film se rapprochera beaucoup plus 
du Bal des Vampires de Polanski 
que de Frankenstein Jr. 

E.F. : Quelles sont les raisons qui 
ont motivé le choix de Christopher 
Lee ? 

E.M. : Je pense que si l'on veut 
s'attaquer à un mythe, il faut pren- 
dre l'acteur qui personnifie le 
mieux ce mythe et il est plus amu- 
sant de faire un film sur la condi- 
tion d'un vampire en 1976 en ayant 
la participation de celui qui a le 
plus marqué ce genre de róle. 

E.F. : Outre le choix de Christo- 
pher Lee, y a-t-il dans votre film 
des références au fantastique gothi- 
que anglais tel que les films 
« Hammer »? 

E.M. : Absolument. Tout le début 
du film est totalement référencé; 
pas précisément aux films Ham- 
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mer, mais à ce genre de cinéma en 
général. Nous avons vingt minutes 
de film qui ne sont absolument pas 
comiques mais purement fantasti- 
ques avec tous les éléments qu'il 
faut : atmosphère, vieux châteaux, 
forêts, personnages étranges et ver- 
dâtres. Tout y est. J’ai vraiment 
ramené toute la panoplie à mon 
film. 

E.F. : Le film débute en Transylva- 
nie; quels étaient les lieux de tour- 
nage ? 

E.M. : En forêt de Rambouillet 
(rires). Nous avons trouvé le cha- 
teau du Comte en Mayenne. Mais 
les forêts de sapin et de bouleaux 
se ressemblent toutes et celle-là 
pourrait être parfaitement roumaine 
ou hongroise. 

E.F. : Pour ce type de film, n'y 
a-t-il pas trop de problèmes à ne 
plus pouvoir tourner en studio? 
E.M. : Depuis bien longtemps on 
ne tourne plus en studio, méme 
pour les films historiques. Pour 
Mon Oncle Benjamin on avait 
adapté des intérieurs. J'ai l'habi- 
tude de ce genre de gymnastique, 
c'est moins facile mais c'est telle- 
ment moins coüteux. Maintenant, 
dans le cinéma moderne, on préfére 
payer les auteurs et les comédiens 
qu investir dans du contreplaqué. 
E.F. : Dans le livre de Claude 
Klotz, la mére de Ferdinand (Ber- 
nard Menez), aprés avoir aimé 
Dracula, mourrait d'une grippe. 
Vous lui avez réservé une autre fin? 
E.M. : Oui, Catherine Breillat, qui 
joue la femme dont Dracula a été 
amoureux à la fin du 18° siècle et 
donc la mére de Ferdinand, devien- 
dra vampire et subira la fin des 
vampires imprudents. Puis le Prince 
des Ténébres retrouve en 1976, 
alors qu'il est devenu vedette de 
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films de vampires, une femme 
(Marie-Hélène Breillat) qu'il ne 
pourra pas vampiriser parce que 
son fils Ferdinand, qui est égale- 
ment amoureux d'elle mais d'une 
facon humaine, l'en empêchera. 
E.F. : Dans le roman, le person- 
nage de Ferdinand présentait un 
aspect trés politique. 

E.M. : Oui, il reste un peu de cet 
aspect dans le róle de Bernard 
Menez puisqu'il est avant tout une 
parabole sur la condition du travail- 
leur immigré. Cet homme est diffé- 
rent, il arrive de Transylvanie, il ne 
peut travailler que la nuit, il est 
malheureux et maladroit dans ses 
rapports humains, il s'intégre diffi- 
cilement dans la nouvelle société. 
J'ai conservé tout ce cóté et c'est 
une des raisons pour lesquelles je 
fais ce film. 

E.F. : Vous avez réalisé Hibernatus 
qui partait déjà d'un postulat fan- 
tastique et on peut rapprocher le 
personnage principal de ce film de 
celui de Ferdinand. 

E.M. : Je n'y avais pas pensé et je 
préfère ne pas y penser car je 
trouve que c'est un film raté, mais 
c'est exact, il y a une analogie. Ce 
sont deux personnages anachroni- 
ques mis en contact avec notre épo- 
que et c'est ce qui engendre les 
situations comiques. 

E.F. : Utilisez-vous, pour votre 
film, les effets spéciaux générale- 
ment employés dans les films du 
méme genre? Pour les destructions 
de vampires par exemple? 

E.M. : Oui, mais cela reste trés réa- 
liste. Je n'utilise pas beaucoup le 
cóté artificiel des films de vampire. 
Pour les scénes violentes, je ne les 
montre jamais directement. Je 
pense que l'imagination est toujours - 
beaucoup plus forte. On entend des : 


cris, on voit des lumières aveuglan- 
tes, on retrouve des tas de cendre, 
mais j'évite les scènes directement 
violentes car je trouve qu'elles sont 
toujours trés pauvres. De méme 
pour les morsures, on voit trés peu 
les dents de Dracula. On verra l'ef- 
fet des morsures : la páleur des vic- 
times et les deux petites plaies clas- 
siques sur le cóté de la gorge, mais 
on ne voit jamais l'action de mor- 
dre proprement dite. 

E.F. : Vous insistez donc beaucoup 
sur le cóté fantastique? 

E.M. : Absolument. J'essaie de 
conserver la légende telle qu'elle 
est en la transposant à notre épo- 
que. Le film ne sera surtout pas 
une entreprise de destruction du 
mythe. 

E.F. : Avec Dracula, Pére et Fils 
vous semblez offrir une possibilité 
de grandes productions de films 
fantastiques en France. Cherche- 
rez-vous à pousser plus loin l'expé- 
rience en abandonnant l'attrait 
comique et réaliser ainsi un film 
purement fantastique ? 

E.M. : Je voudrais bien oublier le 
côté comique qui, contrairement à 
ce que croient les gens, n'est pas ce 
qui est le plus proche de moi et j'ai- 
merais beaucoup faire des films 
purement fantastiques. J'ai d'ail- 
leurs fait, il y a deux ans, un essai 
timide à la télévision sur une nou- 
velle insolite américaine : Un jour 
comme les auires avec des caca- 
huétes. C'est un cinéma que j'aime 
profondément mais qui était impos- 
sible à faire jusqu'à présent; si 
cette expérience réussit, je compte 
sincérement revenir sur ce genre en 
oubliant la comédie. 

E.F. : En général, un metteur en 
scéne aime montrer, par le travers 
des détails les choses qu'il aime 


personnellement et je me souviens, 
dans La Mandarine, d'une certaine 
chambre qui était vraiment fantas- 
tique. 

E.M. : C'est juste, les personnages 
de Marie-Hélène Breillat et Jean- 
Claude Dauphin vivaient au milieu 
des films d'horreur et ils avaient 
tapissé entierement leur chambre 
d'affiches et de photos de films 
d'épouvante. C'était déjà une petite 
référence. 

E.F. : Vous étes donc un véritable 
amateur de fantastique? 

E.M. : Ce qui m'a beaucoup mar- 
qué, lorsque j'étais adolescent, 
c'est-à-dire pendant l'Occupation, 
c'est la découverte du cinéma fan- 
tastique français. D'ailleurs pas 
uniquement des films véritablement 
fantastiques mais aussi des films 
réalistes poétiques tels que les 
Carné qui m'apparaissaient à l'épo- 
que comme des films fantastiques. 
Le Jour se lève par exemple : il y 
avait un climat, une ambiance, et 
cet immeuble extraordinaire. Et 
puis aussi les films purement fan- 
tastiques comme Le Baron fan- 
tome, Les Visiteurs du soir, L'Eter- 
nel Retour et puis après la guerre 
La Belle et la Bête qui est quand 
méme le chef-d'œuvre du film fan- 
tastique français. Ce sont des films 
qui m'ont énormément marqué et je 
regrette beaucoup que le cinéma 
français s'en soit écarté. 

E.F. : Pour Dracula, Père et Fils 
vous vous êtes servi d'un roman 
moderne, mais ne pensez-vous pas 
que la France possède un patri- 
moine littéraire fantastique qui ne 
demande qu'à être adapté au 
cinéma ? 

E.M. : J'en suis persuadé. Dans 
Barbey d'Aurevilly comme dans 


d'autres romanciers il y a beaucoup 
de choses à exploiter. Il faut suivre 
l'évolution et celle du public va trés 
vite. Il y a quelques jours, j'étais 
trés content, je suis allé au Festival 
International de Paris du Film Fan- 
tastique et de Science-fiction, et j'ai 
vu un public nombreux et pas- 
sionné. C'est trés important car 
cela veut dire que l'on va pouvoir 
s'évader des éternelles gaudrioles 
francaises qui commencent à étre 
un peu usées. Et le fait que le 
public était en grande majorité com- 
posé de jeunes est trés intéressant 
car il représente une audience 
potentielle énorme et qui va sans 
doute se développer. Seulement il 
faudrait que les créateurs français 
aient envie d'explorer ce domaine, 
je ne sais pas si c'est encore le cas, 
je l'espére toutefois. 


Propos recueillis par Frédéric Gros- 
jean, sur les lieux du tournage, à 
l'hótel George V à Paris, le 4 mai 
1976. 
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Death Race 2000 
(La Course a la 
mort 

de l'an 2000) 


"A-1975 Prod. : New World Pictures 
Pr. : Roger Corman. Réal. : Paul Bartel Pr: 
Ass. : Jim Weatherill. Dir. de Prod. : Peter 
Cornberg. Sc. : Robert Thom et Charles 
Griffith, d'après une histoire d'Ib Melchior 
Ph.: Tak Fujimoto. Dir. Art. : Robinson 
Rovce, B.B. Neel. Mont.: Tina Hirsch, 
assistée par Michael Goldman et Lewis Tea- 
gue. Mus. : Paul Chihara. Son : Lee Alexan- 
der. Eff. Sp. : Richard McLean. EN. Sp. 
optiques : Jack Rabin & Associates. Photo 
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2° équipe : Eric Saarinen, Henning Schelle- 
rup.Ass. Réal, : Dennis Jones. Voitures con- 
cues par : Dean Jefferies. Cost. : Jane Rum 
Réglage des cascades : Ronald Ross 
Inter. : David Carradine (Frankenstein; 
Simone Griffith (Annie), Svlvester Stallone 
(Machine Gun Joe Viterbo), Mary Woronos 
(Calamity Jane), Roberta Collins (Mathildak 
Nero (Martin Kove), Louisa Moritz (Myra. 
Paul Laurence (l'agent spécial), Sands 
Ignon (l'agent du F.B.I.). Bill Morey (Dea- 
con), Joyce Jameson (Grace Pander), John 
Landis (le mécanicien), Don Steele (Junior 
Bruce), Harriet Medin (Tomasina Paige; 
Carle Bensen (Mr. President), Vince Tran- 
Kina (Lt Fury), Fred Grandy (Herman), Wik 
liam Shepard (Pete), Leslie McRay (Cléopá- 
tre), Wendy Bartel (Laurie), Darla McDonet 
(Rhonda Bainbridge). Roger Rook (l'opèræ 
teur radio). Dist.: Parafrance (Frances. 
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Durée: 78'. Métrocolor. Licorne d'Or et 
Prix du Public au Festival international de 
Paris du Film fantastique et de Science-fiction 
1976. 


O N a souvent écrit qu'à Hol- 

lywood, certains produc- 
teurs étaient davantage les auteurs 
de leurs films que leurs metteurs en 
scéne (un Selznick, un Zanuck 
étaient tout puissants sur leurs pla- 
teaux), ce qui déconcertera plus 
d'un cinéphile ne sachant plus à qui 
attribuer la paternité d'une ceuvre. 


Le seul cas sans ambiguité est celui 
oü producteur et réalisateur ne font 
qu'une seule et méme personne. 
Sans vouloir ouvrir un nouveau (et 
stérile) débat sur ce sujet, force 
nous est de constater que l'on se 
demande jusqu'à quel point La 
Course à la mort de l'An 2000 n'est 
pas un film de Roger Corman. On y 
retrouve en effet l'art de la narra- 
tion, la maitrise dans l'exposition 
des faits et l'efficacité dans leur 
développement qui caractérisaient 
la série Edgar Poe. Il semble donc 
du moins que Paul Bartel, super- 
visé ou non, ait bien assimilé les 
lecons du maitre. La Course à la 
mort de l'An 2000 est avant tout 
une extraordinaire bande dessinée 
aux cent péripéties, qui ont soulevé 
l'enthousiasme des spectateurs du 
6° Festival international de Paris, 
ou il remporta la Licorne d'Or. 


C'est la course de cinq voitures à 
travers l'Amérique, de l'Atlantique 
au Pacifique, mais une course aux 
régles peu banales puisque l'impor- 
tant n'est pas d'arriver premier, 
mais de tuer en cours de trajet le 
plus d'humains possible (on marque 
davantage de points pour un enfant 
que pour un vieillard par exemple); 
en outre, tous les coups sont per- 
mis pour que les concurrents s'en- 
tre-éliminent. L'affaire se compli- 
que par la présence, sur le 
parcours, de « maquisards » hosti- 
les au pouvoir établi et décidés à 
saboter l'épreuve. Inutile de préci- 
ser que ces prétextes sont large- 
ment suffisants pour nous entrainer 
dans un tourbillon d'accidents spec- 
taculaires et de morts violentes par- 
fois étonnantes. 


Le principal personnage de cette 
course à la mort est un certain 


Frankenstein (David Carradine), 
déja deux fois vainqueur, maintes 
fois accidenté, et chirurgicalement 
remis sur pieds comme la créature 
du docteur dont il porte le nom 
célébre. Les quatre autres concur- 
rents sont bien décidés à l'empé- 
cher de triompher une troisième 
fois, mais ils ignorent le but réel 
qu'il poursuit : en effet, le vain- 
queur recevra sa récompense des 
mains du Président et c'est l'occa- 
sion que recherche Frankenstein 
pour assassiner ledit président. 
Nous ne dévoilerons pas dans quel- 
les circonstances imprévues il par- 
viendra à ses fins, mais soulignons 
la « happy-end » cocasse au cours 
de laquelle nous voyons Frankens- 
tein devenir président des Etats- 
Unis... 

Les péripéties les plus démentielles 
se succèdent : fanatique de Fran- 
kenstein s'offrant en holocauste au 
milieu de la route pour que son 
idole marque des points, vieillards 
paralytiques placés sur le passage 
des bolides, etc. Certains gags ne 
dépareraient pas La Grande Course 
autour du monde de joyeuse 
mémoire, comme celui de la fausse 
route où s'engage l'un des concur- 
rents, voué à effectuer un plongeon 
tragique dans un précipice. Il est 
facile de faire un paralléle avec 
Rollerball, puisque dans ces deux 
films, il s'agit d'une compétition 
mortelle pour les participants, sui- 
vie et applaudie par une foule aussi 
avide de sang que les Romains 
assistant aux combats de gladia- 
teurs. Il est évident que, malgré son 
caractére futuriste, La Course à la 
mort de l'An 2000, est un miroir du 
présent... un présent que beaucoup 
refusent d'admettre. 


P.G. 
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P AUL Bartel s'y connaît en 

matière de dérision comme 
il s'y entend pour faire « fonction- 
ner » celle-ci dans ses films. La 
Course à la mort de l'An 2000 est 
un spectacle qui fonce à 200 à 
l'heure vers la cible mouvante du 
spectateur moyen, qu'on n'habitue 
plus guére à la fréquentation de ces 
ceuvres qui tirent leur résistance 
(leur difficulté) de l'épaisseur 
même du réseau dérisoirement réfé- 
rentiel. David Carradine — heureux 
transfuge de feuilletons excellents 
mais un peu trop au « premier 
degré » — se moque bien de l'ar- 
chétype investi par lui et qu'il coule 
à pic avec une maestria souvent 
géniale. Quel acteur! Il se révèle, 
transfiguré (mais moins qu'on le 
croyait naivement lorsqu'il óte son 
masque de cuir!) par ce róle de jus- 
ticier de roman populaire devenu 
l'image d'un fantasme de violence 
et de grandeur complétement folle 
d'une Amérique non moins rava- 
gée. On songe irrésistiblement à 
l'univers décrit par Norman Spin- 
rad dans « Rêve de Fer », inoublia- 
ble chef-d'œuvre sur Adolf Hitler. 
Mais ici, personne ne croit vrai- 
ment en ce qui est dit; tout au plus 
les participants de la course san- 
glante viennent-ils cautionner avec 
une fougue suspecte l'ambitieux 
projet politique de cette épreuve 
annuelle présidée de loin par un 
président néronien tout droit sorti 
d'un roman de Philip K. Dick. On 
retrouve en effet dans ce film cette 
atmosphère à la fois dense et trou- 
ble qui baigne les ceuvres les mieux 
réussies de la nouvelle vague améri- 
caine de S.-F., avec mise en boite 
systématique de la grande geste 
fasciste; d'autre part, on retrouve 
encore les recettes qui ont fait et 
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continuent de faire le succés de la 
revue « Mad », et cet instinct de 
parodie totalement inhérent, par 
exemple, à l’œuvre d'un Harvey 
Kurtzmann. 

Machine Gun Joe et Frankenstein, 
les deux favoris de la Course à la 
mort transcontinentale, s'affron- 
tent : les voici liés aux fantasmes 
de la foule déchainée, d'une ame 
yankee qui s'épanche par la bouche 
d'un animateur de télévision déli- 
ant (à son sujet, on peut évoquer 
Schlock de John Landis, oü se pra- 
tique une assez semblable dérision 
du mass-medium le plus efficace et 
le plus fidéle, dans et par l'image 
qu'il donne de l'idéologie ré- 
gnante). L'un et l'autre favoris de 
cette course hara-kirienne (on dirait 
l'un des jeux de con du Professeur 
Choron, ce Jean Nohain de la géné- 
ration d’après 68), pris dans le dia- 
bolique engrenage de la compéti- 
tion, vont insensiblement devenir le 
jouet de la conscience destructrice 
de Bartel et du spectateur averti, 
tandis qu'on nous montre, atten- 
drissante, cette bonne vieille 
Grand-Mère révolutionnaire, pétrie 
d'une misandrie trés xix: siècle 
puritain, et soucieuse de ramener 
sa chére Amérique à des notions 
plus justes d'ordre et de justice. On 
le verra in fine, elle-méme est un 
peu siphonnée. Celui qui lentement 
se défait (mais quel clin d'oeil!) du 
jeu de l'histoire, c'est Frankenstein 
alias Carradine. Sa co-équipiére 
Annie, propre petite-fille de la 
Grand-Mère maquisarde, le soumet 
bien aux épreuves classiques — 
mais à quoi bon, puisqu'il s'en 
fout! Ce qui compte pour lui — et 
ce qui insuffle au film entier son 
caractère dérangeant — c'est d’être 
à la mesure de ses propres fantas- 


mes, qui coïncident fallacieusemen, 
avec ceux que la propagande offi- 
cielle, dont il est (dont on croit qu'il - 
est) le fantoche, lui assigne. Et lan 
course du film devient cette course - 
contre la montre et la mort d'un 

héros pathétique en proie aux 

démons contradictoires. Tout cela, 

bien sûr, traité sur le mode fantai- 

siste le plus absolu et le plus déca- 

pant, sans cesse décalé pour mieux 

subvertir. Mais tout de méme, par 

instants, l'émotion gagne, qui n'est 

pas celle éprouvée à la vue des 

corps décapités ou des braves gens 

écrabouillés par les bolides. L'ul- 

time dérision provient sans doute 

de ce décalage des émotions, de ce 

renversement sens-dessus-dessous 

des valeurs et des codes pour 

mieux prendre le spectateur au 

piège des  non-coincidences, le 

remuer en profondeur... 


F.R. 


Frankenstein : 
The True Story 


U.S.A./G.-B., 1973. Prod. : Universal. Pr. = 
Hunt Stromberg Jr. Réal. : Jack Smight. Pr. 
Ass. : Jan Lewis. Dir. de Prod. : Brian Bur- 
gess. Sc. : Christopher Isherwood et Don 
Bachardy, d'après le roman de Man 
W. Shelley. Ph. : Arthur Ibbetson. B.S.C. 
Dir. Art.: Wilfrid Shingleton. Mont.: 
Richard Marden. Mus.: Gil Melle. Sup. 
Mus. : Philip Martel. EM. Sp. : Roy Why- 
brow. Cost. : Elsa Fennell. 

Inter. : James Mason (Dr. Polidori), Le 
nard Whiting (Victor Frankenstein), Michael 
Sarrazin (la créature), David McCallum 
(Henry Clerval), Jane Seymour (Age 
tha/Prima), Nicola Paget (Elizabeth Fan- 
shawe), Michael Wilding (Sir Richard Fan 
shawe), Clarissa Kaye (Lady Fanshawe). 
Agnès Moorehead (Mme Blair), Margaret 
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Leighton (une étrangère), Sir Ralph 
Richardson (Lacey), Tom Baker (le capitaine 
du navire), Dallas Adams (Felix), Julian 
Barnes (le jeune homme), Arnold Diamond 
(passager de la diligence). Dist. : C.I.C. 
Durée : /23' (version originale pour la télévi- 
sion : 240'). Prix du Scénario au Festival 
international de Paris du Film fantastique 
1976. (Présenté à la télévision francaise en 
deux parties, les 20 et 27 novembre 1976, sur 
FR 3.) 


La créature « fabriquée » et mise 


au monde par l'homme est un vieux 
réve de l'Humanité qui n'a cessé 
depuis toujours de  tournoyer 
comme une phaléne autour de l'in- 
dicible clarté du mystére de la vie. 
Mais cette fois, ce sont deux hom- 
mes — un couple aux rapports 
suprémement ambigüs au plan de 
l'esprit. Les  fadeurs anglaises 
(Peter Cushing et son jeune assis- 
tant séduisant mais incolore) n'ont 
jamais pu mettre vraiment l'accent 


sur l'aspect le plus troublant de la 
mise au monde du monstre. Sans 
doute y avait-il, dans le merveilleux 
réve esthétique de James Whale 
(dont on ne cache plus qu'il était 
homosexuel méme si cela n'a 
jamais paru dans ses films), quel- 
ques signes, habilement dissimulés 
dans la somptueuse dramaturgie 
des images, de cet aspect du pro- 
bléme prométhéen. 


La créature du film de Jack Smight 
est « incarnée » par Michael Sarra- 
zin. Au moment, si j'ose dire, de 


l'assemblage, cette maquette 
humaine apparait sous les traits 
d'un merveilleux garcon glabre qui 
nous ordonne de reléguer cine die 
le cher Boris Karloff au magasin 
des accessoires poussiéreux. Au 
moment — séquence magique ou la 
machine, sous l'action du soleil, 
comme la hie roussellienne, se met 


à fonctionner — ou le coeur de la 
créature se met à battre, oü la vie 
enfin s'engouffre dans ce corps fait 
de bric et de broc, la réaction pre- 
mière de démiurge fasciné est d'or- 
dre purement esthétique et, dirai-je, 
charnelle. « Comme il est beau », 
dit-il. 

Victor. (/ncrédule.) Nous l'avons 
fait, Henry! Il est vivant! Notre 
Adam! Notre homme parfait! 
(S adressant à la créature :) Tu es 
magnifique! 

Je n'ignore pas qu'il serait un peu 


Les apprentis-sorciers : 
Polidori (James Mason) et 
Frankenstein (Léonard Whiting). 


sournois de ne voir en cette réac- 
tion qu'une manifestation homo- 
phile. Il n'empêche que tous les 
signes tangibles que nous prodigue 
la bande, à ce moment, vont dans 
ce sens, qui est celui, conve- 
nons-en, d'une subtile subversion 
du premier projet, celui assumé par 
James Whale de facon exemplaire. 
Dans la premiére version de Fran- 
kenstein (1931), les choses n'étaient 
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déjà pas si simples, n'en déplaise à 
ceux qui ne voient plus dans ce film 
que son cóté expressionniste tyro- 
lien, si joliment mis en boite par 
Mel Brooks dans un film récent! 
James Whale, a-t-on dit, préférait 
au roman de Mrs. Shelley, fille 
d'une féministe enragée dont on 
vient d'exhumer les travaux, la 
piéce de Pebby Webling, qu'il avait 
vue jouer à Londres — où elle eut 
quelque succés — et qui donnait au 
« monstre » une place pathétique- 
ment plus importante. Son film, 
faut-il le noter, se veut précisément 
une étude vouée aux limites du 
pathétique et teintée parfois d'une 
psychologie larmoyante un peu 
lourde, qui fait du personnage 
incarné superbement par Karloff 
autre chose qu'un simple archétype 
du péché-fait-homme.  (Pensez- 
donc, il tue les petites filles! Dans la 
version Smight, clin d'oeil génial, 
Michael Sarrazin aura du mal à se 
retenir pour ne pas en faire autant!) 
L'histoire de Whale est bâtie 
comme un cauchemar — celle de 
Smight également. Seulement les 
moyens de susciter le cauchemar 
ne sont pas les mémes; ils n'appar- 
tiennent pas aux mémes registres. 
Dans la version dominée par Kar- 
loff, tous les sentiments sont d'or- 
dre archétypal : ce grand enfant du 
péché d'orgueil se voit repoussé 
par la création « naturelle », par 
tous ces étre normaux qui ne veu- 
lent pas de cette image déformée 
d'eux-mémes. Ce que l'auteur veut 
dire, c'est qu'en montrant que ce 
monstre insensé existe bel et bien 
en dépit (et au grand dépit des 
minables d'aléntour, comme Fritz 
ou Hans le bücheron sadique) de 
tout, il donne à voir, au comble de 
la métaphore stylisée, maniériste et 
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maniérée, que la création se charge 
de tout, méme de l'impossible, 
méme de l'anormal. Et ce monstre 
de carton-páte, qui gráce au génie 
karloffien, parvient à étre par ins- 
tants trés beau et trés humain, 
pathétique au sens le plus fort, 
incarne précisément la notion 
d'anormalité, en sa projection tota- 
lement détournée, en sa démesure 
figée. La créature de Victor et 
d'Henry est cent fois plus déran- 
geante, puisqu'on la voit belle, 
séduisante au premier degré, et ter- 
riblement sexy aux yeux des midi- 
nettes et de quelques autres. Comme 
Karloff, il incarne l'ceuvre d'art en 
sa subversion méme : il véhicule 
cette incongruité dont il procéde, le 
réve de deux fous déterreurs de 
cadavres, devenu l'épure de l'in- 
nommable péché contre nature. 
Si j'ose ainsi m'exprimer... 

Victor. A présent, il faut que tu te 
repose. 

La créature. Repose. 

Reduplication parfaite. Il parle 
comme ces jeunes gens qui lui ont 
donné vie — mais qui lui ont donné 
aussi, sans le vouloir, cette évi- 
dence énorme (dans le film) de leur 
faute, l'imperfection! Dès qu'il per- 
çoit les premiers signes de décrépi- 
tude de sa créature angélique, Vic- 
tor se rend à confesse. Le prêtre 
consulté a cette réponse sublime : 
« Consultez un médecin. » Rien à 
faire : confronté sans cesse au pro- 
cessus de dégénérescence de ce fils 
de la science, Victor va entamer 
son long calvaire. A partir de ce 
moment, le film de Smight se subs- 
titue à celui de Whale pour nous 
donner une vision ample, à tout ins- 
tant grandiose, du « mystère Fran- 
kenstein ». Devenue l'image méme 
de lhorreur, la créature se mure 


dans son drame. D'abord suici. 
daire, elle se rend bientót (?) à 
l'évidence de ce rejet absolu dont 
elle est l'objet de la part du reste de 
la création. Le schématisme holly- 
woodien n'est plus rien à cóté de 
ces scénes qui nous montrent tou- 
tes les dimensions de l'horreur sans 
cesse accrue. Séquence de l'aveu- 
gle: la référence se gonfle d'une 
dramatisation cinglante qui ne 
laisse plus guére de place à l'esthé- 
tisme. Le caractére suprémement 
dérisoire qu'on lui fait jouer rend 
ce monstre fou-furieux; sa haine 
est à la mesure de la faute com- 
mise. Dés lors, que peut-il se pas- 
ser? Ayant fait un triste sort à cette 
compagne que le Dr. Polidori 
(« Pollydolly », comme l'appelle 
Sarrazin à plusieurs reprises!) lui a 
confectionné, au cours d'une 
séquence hallucinante, c'est dans 
les eaux glacées du póle, loin de la 
chaleur initiale, qu'il trouvera — en 
méme temps que Victor — un cer- 
cueil à sa mesure. Il meurt comme 
une plaie s'ouvre au flanc de l'hu- 
manité, seule coupable encore une 
fois. D'avoir engendré le Créateur 
et d'avoir fait germer en lui la fasci- 
nation, ce mal incurable! 

Victor (avec une infinie amertume). 
Es-tu satisfait à présent, monstre? 
Ai-je assez souffert, suis-je assez 
puni de t'avoir donné la vie? (Une 
pause, plus doucement.) Je ne tai 
pas donné la perfection. Je sais. Je 
t'ai défait de toi-même. J'ai voulu 
te détruire. Et puis-je te blâmer 
pour ce que tu as fait ensuite? 

Et au moment où tout autour d'eux 
croule en un cataclysme de glace 
inoui, le visage de la créature rede- 
vient celui de sa naissance, inno- 
cent, joyeux et beau — l'image 
même de la beauté! F. R. 


Lifespan 
(Le Secret 
de la vie) 


U.S.A./Pays-Bas, 1975. Prod. : Whitepal 
Prod. Pr.: Alexander Whitelaw. Réal. : 
Alexander Whitelaw. Sc., Adapt. : Alexander 
Whitelaw, Judith Roscoe, Alva Ruben. Ph. : 
Eddy van den Enden. Mont. : Guust 
Verschuren, Jan Dopp, Hetty Konink 
Mus. : Terry Riley. Inter.: Hiram Keller 
{Docteur Benjamin Land), Tina Aumont 
(Anna), Klaus Kinski (Nicholas Ulrich), 
Fons Rademakers (Professeur van Arp), Eric 
Schneider (Paul Linden), Franz Mulders 
(Pim), Lyda Polak (Lydia), Albert van 
Doorn (Emil van der Luetke). Dist. : Films 
Moliére (France). Durée : 85'. Eastmanco- 
lor. Prix du Meilleur Premier Film au Festival 
international de Paris du Film fantastique 
1976. 


Lifespan s'étaie sur deux paralléles 
principales qui le traversent de bout 
en bout: son appartenance à la 
science-fiction d'une part (prépon- 
dérante), au fantastique de l'autre 
(par notations et connotations), et 
se signale par un croisement de 
plain-pied dans le réel: science- 
fiction et fantastique engendrent, 
de part et d'autre, une évocation 
plus ou moins flagrante du 
nazisme, donc du politique. En cela 
réside l'intérét qu'il suscite, un 
ancrage profond provoquant l'écla- 
tement de plusieurs genres. Le 
récit, lui, emprunte la voix-off, une 
continuité lente, parfois morne, 
ralentie à l'extrême, que le choix 
d'Amsterdam comme lieu-décor de 
l'action, appuie encore. Curieuse- 
ment, comme si le film n'avait pas 
le temps de finir, ce récit- 
progression se précipite dans la 
derniére demi-heure, menacé par sa 


La peur du vieillissement... 


fin, menacé par sa mort. Il rattrape 
brusquement les éléments épars 
dans une sorte de feu d'artifice, et 
s'arréte, et débouche sur une inter- 
rogation-hésitation, aprés un pas- 
sage par un descriptif simple, direct 
qui le pousse à entrer dans le film 
d'aventures, dont la réalisation par- 
fois molle reste la seule responsa- 
ble. Au-delà, Lifespan se veut, et 
est, un film sur l'angoisse fonda- 
mentale de la mort. La peur de la 
mort et celle du vieillissement, 
alliées au désir de savoir, au désir 
d'égaler Dieu, d'avoir enfin l'omni- 
pouvoir, se rangent dans la colonne 
du fantastique comme dans celle du 
scientifique. Depuis la nuit des 
temps, quand l'homme veut égaler 
Dieu, il rencontre le Diable. Que 
l'instrument dont il se sert soit la 
science (Ben) ou la magie (peut-être 
Ulrich, le fantastique conserve son 
hésitation), le probléme reste le 


méme. C'est pourquoi les mythes 
se mêlent : Frankenstein (reprise 
des recherches d’un maitre, 
séquence du cimetière) ou Faust 
(intervention du masque porté pour 
la création de Faust par les nazis, 
cigarette allumée à la bougie noire, 
reflet de Ulrich dans l'eau, hom- 
mage conscient Ou inconscient a 
Michel Simon dans une quelconque 
Beauté du Diable!). La quête de 
l'immortalité (fantastique) ou d'une 
éternelle jeunesse (à la fois fantasti- 
que et science-fiction) se retrouve 
du côté de Ben et de celui de 
Ulrich, pareillement hantés par la 
crainte de vieillir. Si la femme, 
Anna, sert de trait d'union entre le 
jeune chercheur et le P.-D.G. du 
laboratoire pharmaceutique. elle 
fait aussi office de baromètre. Ben, 
encore jeune, peut satisfaire ses 
désirs plus ou moins pervers (épi- 


RE 


i 
r 


sode de la corde), mais Ulrich, 
d’age mûr, donne des signes de 
défaillance (épisode du masque). 
Etre jeune, c'est avant tout avoir la 
capacité sexuelle. Paradoxalement, 
Linden, terrorisé par la mort et tra- 
vaillant pour la prolongation de la 
vie, s'est suicidé. En psychanalyse, 
il arrive de voir des névrosés, obsé- 
dés par la mort, mettre eux-mêmes 
fin à leurs jours, tant l'angoisse leur 
devient insupportable,  invivable 
justement. L'opposition  jeune/- 
vieux se fait sentir, dès le début, au 
cours de la conférence. Le sujet 
traité provoque presque une que- 
relle des anciens et des modernes 
parmi les professeurs. La séquence 
de l'anniversaire, à priori gratuite 
(rencontre de Ben et d'Anna), ras- 
semble, à y voir de plus près, les 
notations-symboles du temps: 
anniversaire, sorte de féte funébre 
qui marque l'écoulement de ce 
temps et présence des éléphants 
qui, eux, ont une espérance de vie 
plus grande. Le film dans son 
ensemble contredit finalement le 
parti-pris qu'il avait d'échapper au 
fantastique. Ben s'est-il jusqu'au 
déséquilibre identifié à celui qui 
suscitait son admiration (à une 
sorte de pére)? Son imagination l'a- 
t-elle entrainé et conduit à inventer 
les données de ces audacieuses 
recherches? Nous apprenons plus 
tard qu'une erreur avait été faite en 
ce qui concerne l'áge des souris, à 
premiére vue anormal. Les vieil- 
lards de l'asile sont-ils vraiment 
morts d'une épidémie de grippe? Le 
vieux pianiste aurait alors suc- 
combé à une infection occasionnée 
par les instruments non stérilisés 
aprés la visite au cimetiére. Le fan- 
tome de Linden n'est-il vraiment 
qu'un réve, matérialisation de la 
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conscience de Ben l'accusant de 
son premier meurtre, ou bien la 
visite diabolique de l'étre qui le 
possède, réincarné en lui, poursui- 
vant son but par-delà la mort? 
Ulrich est-il un disciple du Diable 
(l'emploi de Klaus Kinski invite à le 
penser), un envoyé proposant le 
pacte sempiternel? Ou bien un 
Suisse richissime fasciné par les 
médecins fous des camps de con- 
centration? A la derniére image, 
nous ne savons toujours pas si la 
science s'est emballée ou si le mai- 
tre a enrichi son cheptel d'une áme. 
Tous les espoirs nous sont permis! 


EL 


Dracula, Père 
et Fils 


France, 1976. Prod. : Gaumont. Pr. : Alain 
Poiré. Réal.: Edouard Molinaro. Se. : 
Edouard Molinaro, Jean-Marie Poiré, 
d'aprés « Paris Vampire » de Claude Klotz. 
Ph. : Alain Levent. Mont. : Robert Isnardou. 
Mus. : Vladimir Kosma. Déc. : Francois de 
Laroche. Inter. : Christopher Lee (le prince 
des ténèbres), Marie-Hélène Breillat 
(Nicole) Bernard Menez (Ferdinand), 
Catherine Breillat (la première femme du 
prince des vampires). Dist.: Gaumont. 
Durée : 90'. Couleurs. 


Une main distinguée tourne lente- 
ment les pages d'un grimoire posé 
entre une téte de mort et un chan- 
delier. Imprégnés de l'envoütante 
musique de Vladimir Cosma, nous 
découvrons les lettres de sang du 
générique. 1784, Transylvanie. Au 
plus profond d'une lugubre forét, 
un cocher fouette frénétiquement 
ses chevaux et s'écrie en jetant un 
regard terrorisé vers le ciel : « On 
n'arrivera jamais avant la nuit! »... 
Quel délice! On se croirait revenu à 
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lage d'or de la « Hammer». Ce 


festival que n'auraient pas désa- 
voué Fisher ou Gilling, se poursuit 
pendant une quinzaine de minutes 
avec l'arrivée au cháteau de la fian- 
cée du comte et l'impressionnant 
travelling entre les armures, abou- 
tissant à la majestueuse statue de 
bois qui s'efface sur un Christopher 
Lee monolithique et attentionné. 
Puis, progressivement, l'humour 
prend le pas sur l'horreur. Aprés 
avoir donné naissance à un garçon, 
la femme du comte est vampirisée 
par ce dernier, ce dont elle est 
désolée car il lui sera désormais 
impossible de se maquiller devant 
un miroir. Edouard Molinaro ne 
cache pas ses goüts: le jeune 
amoureux de la femme du comte se 
nomme Christea Polanski!!! La pré- 
sence de Ferdinand, le fils du 
comte, bascule le film dans le comi- 
que le plus débridé : l'insupportable 
Ferdinand « taquine » sa nourrice 
en l'attirant vers la lumiére du jour 
pour qu'elle se désintégre. A ce 
propos, la surexposition en jaune 
qui illustre la fin des vampires nous 
semble trés maladroite : ou bien il 
s'agit d'un fondu elliptique dont 
l'utilisation répétitive devient facile 
et monotone; ou bien c'est un plan 
subjectif de l'effet de la lumière sur 
le vampire dont l'exécution techni- 
que a été baclée par une trop 
grande volonté de simplification 
des effets!. f 
La majorité de Ferdinand, qui 
hérite alors des traits ingrats et de 
la diction laborieuse de Bernard 
Menez, puis le passage à notre épo- 
que, font évoluer l'humour du film 
qui se transforme avec l'exil du 


1. Cf. les propos d'E. Molinaro concernant 
l'utilisation des effets spéciaux 


comte et de son fils, en comédie de 
mœurs et en satire sociale. A l'en- 
contre du Dracula de Morrissey qui 
subissait les déboires engendrés par 
l'élimination de l'aristocratie, dont 
il était le représentant, dans une 
société progressiste, Ferdinand, dès 
son arrivée en France, est immédia- 
tement assimilé aux travailleurs 
immigrés dont il va vivre toute la 
misère. Si Edouard Molinaro 
exploite à merveille le comique de 
Situation (les premières tentatives 
de Ferdinand et du comte pour se 
procurer le sang nécessaire à leur 
survie) il laisse, dans la dernière 
partie, son film s’enliser dans le 
vaudeville dont, fort heureusement, 
le grotesque s'estompe lors de l'ul- 
time confrontation entre le pére et 
le fils, et du, téléphoné mais si 
réjouissant, coup de théatre final. 
F. G. 
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i Marie-Hélène Breillat et 
Christopher Lee dans « Dracula, 
Père et Fils ». 


Demain 
les mómes 


France, 1976. Prod. : Unité 3/FR 3. Pr. : 
Alain Dahan. Réal. : Jean Pourtalé. Sc. : 
Jean Pourtalé, Frank Vialle, Raymond 
Lepoutre. Ph. : Jean-Jacques Rochut 
Mus. : Eric Demarsan. Inter. : Niels Ares- 
trup, Brigitte Rouan, Emmanuelle Béart 
Durée : 90°. Couleurs. 


Rares sont les tentatives de produc- 
tion de films de science-fiction en 
France, plus rares encore sont les 
réussites en ce domaine. On ima- 
gine sans peine les difficultés que 
Jean Pourtalé a dû rencontrer pour 
imposer ce premier film. Ces diffi- 
cultés, il les a surmontées. Malgré 
un manque évident — mais non 
dépréciateur — de moyens, il a su 
rendre cohérent l'univers dans 
lequel évolue son héros, rescapé 
d'un cataclysme qui décima, à quel- 
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ques exceptions prés, l'humanité 
entière. La solide construction du 
scénario, la rigueur de la mise en 
scéne, permettent de tres vite se 
débarrasser de cette impression de 
« déja vu» qui résulte moins du 
plagiat ou de l'hommage que d'une 
parfaite assimilation du cinéma de 
science-fiction : Le Survivant, Le 
Village des damnés. Car si le film 
se replace dans un contexte identi- 
que au premier et semble reprendre 
la trame du second, il les distance 
rapidement sur le plan des inten- 
tions. Plutôt que d'être un assem- 
blage de ces deux films, il serait, 
s'il fallait absolument le réfécen- 
cer, une magnifique synthése entre 
le roman de Richard Matheson, 
« Je suis une légende », et le trop 
didactique Los Ninos (qui lui est 
postérieur). La mise en scéne n'est 
pourtant pas sans défauts, loin s'en 
faut, elle oscille entre une certaine 
forme d'amateurisme, renforcée 
par l'interprétation pseudo-réaliste 
des personnages adultes, et une 
maitrise parfaite de l'écriture filmi- 
que, en particulier dans l'illustra- 
tion des rapports entre l'homme et 
les enfants. Leur incommunicabilité 
est d'abord suggérée par l'emploi 
de longues focales (l'homme 
observe), puis affirmée par le mon- 
tage et le jeu des jeunes acteurs 
(l'homme les côtoie mais ne peut, 
ni les intégrer à son monde, ni s'in- 
tégrer au leur). 

L'argument science-fictionnel qui 
sert la forme du film, est brusque- 
ment atténué lorsque l'auteur 
aborde le fond de son ceuvre. Les 
enfants ne sont ni des mutants, ni 
des extra-terrestres. Ils ne s'enfer- 
ment, ni dans un mysticisme 
effréné (Le Survivant), ni dans une 
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« Demain les Mómes » : 
Les jeunes pionniers 
d’une nouvelle ére... 
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sauvagerie meurtrière (Los Niños). 
Alors que la démonstration de Los 
Niños s'apparente aux communi- 
qués de la prévention routière, le 
traitement tout en finesse de 
Demain les mómes donne au film 
sa crédibilité et sa force. Ces 
mómes ne sont pas « différents », 
ils vivent sur une terre qui est la 
leur et dérangent par le seul fait 
qu'ils refusent l'Education, l'Idéo- 
logie, les Institutions, et le paterna- 
lisme d'un homme qui ne comprend 
pas cette révolution d'une efficacité 
absolue qu'il tente dérisoirement 
d'enrayer. Croyant pouvoir séduire 
les mómes en leur offrant des 
sucreries, puis son savoir, il ne sera 
que l'instrument décisif de leur 
adaptation et le jour de sa fin sera 
celui ot il prendra conscience qu'il 
était depuis longtemps déjà, « une 
légende ». F. G. 
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The Omen 
(La Malédiction) 


U.S.A., 1975. Prod.: Fox. Pr.: Harvey 
Bernhard. Réal. : Richard Donner. Pr. Ex. : 


Mace Neufeld. Pr. Ass.: Charles Orme. 
Prod. Man. : Bernard Hanson. Sc. : David 
Seltzer. Ph.: Gil Taylor. Mont. : Stuart 
Baird. Mus. : Jerrv Goldsmith.Son : Gordon 


Everett. Déc. : Tessa Davies. Maq. : Stuart 
Freeborn. Cam. : Gerry Anstiss. Eff. Sp. : 
John Richardson. Ass. Réal. : David Tom- 
blin. Script. : Elaine Schreveck. Coiff. : Pat 
McDermot. Cost. : Tiny Nicholls. Inter. : 
Gregory Peck (Robert Thorn), Lee Remick 
(Katherine Thorn), David Warner (Jen- 
nings), Billie Whitelaw (Mrs. Bavlock), Leo 
McKern (Bugenhagen), Harvey Stephens 
(Damien), Patrick Troughton (Père Bren- 
nan), Anthony Nicholls (Dr. Becker), Martin 


Benson (Père  Spiletto), Sheila Raynor 
(Mrs. Horton), Holly Palance (la gouver- 
nante), Robert McLeod (Horton), John 


Stride (le psychiatre). Dist. : Fox. Couleurs 


Les Thorn (Gregory Peck et Lee 
Remick) vont avoir un bébé. Le 
pére apprend que son enfant est 
mort à la naissance, mais un prétre 
le persuade d'adopter à sa place, et 
sans le dire à sa femme, un autre 
petit garcon dont la mére vient de 
mourir. Alors que l'enfant grandit, 
d'étranges événements se produi- 
sent dans la maisonnée et la mort 
frappe jusqu'à ce qu'il ne soit plus 
permis aux parents d'ignorer la pré- 
sence évidente dans leur fils de 
quelque chose de « malin ». Un 
second prétre informe Gregory 
Peck que son enfant est le fils de 
Satan et qu'un complot destiné à 
donner au fils du Malin le pouvoir 
politique se trame dans l'ombre. 
Avec l'aide d'un photographe dont 
les clichés prédisent la mort mysté- 
rieuse de ceux qui osent résister au 
Diable, et la sienne en particulier, 
Robert Thorn se plonge dans 
l'étude des sciences occultes afin 
de découvrir le seul moyen de tuer 


l'enfant — et donc de sauver l'hu- 
manité — mais il est lui-méme tué à 
la seconde où il allait accomplir le 
rite. Le petit garcon est alors | 
adopté par un vieil ami des Thorn, - 
le président des Etats-Unis. 
Peu importe la justesse émotion- 

nelle et politique de la fin, le scéna- 
rio n'est bien évidemment qu'un 
ramassis de poncifs; mais c'est le 
cas de la plupart des films de ce 
genre. Ce qui importe ici, c'est que 
les moyens mis en ceuvre par le 
scénariste, les acteurs et le metteur 
en scéne, parviennent à créer un 
autre univers suffisamment crédible 
pour que nous oubliions assez long- 
temps notre incrédulité et finissions 
par étre distraits et terrifiés. Pour 
son premier long métrage, Richard 
Donner a su donner au moindre des 
événements du film un cóté diaboli- 
que qui finit par imprégner l'œuvre 
tout entiére. Alors qu'il est prati- 
quement impossible d'éviter les 
lieux communs inhérents aux 
séquences de violence hystérique 
— les morts causées par empale- 
ment, décapitation et défenestra- 
tion ainsi qu'une attaque par un 
chien féroce et meurtrier — ces 
scènes elles-mêmes gagnent en effi- 
cacité par le fait qu'elles sont soi- 
gneusement mises en place dans 
des décors de la vie quotidienne. 
Le moment le plus terrifiant du film 
— et ce n'est pas si étrange, étant 
donnée l'approche de Donner — 
est celui au cours duquel on exa- 
mine pour la premiére fois les pho- 
tographies porteuses des sinistres 
présages, séquence évidemment 
inspirée par le Blow Up d'Anto- 
nioni. Le metteur en scène a été 
bien servi par son décorateur, Car- 
men Dillon, qui a conçu la maison 
des environs de Londres, civilisée, 


ordonnée et baignée de lumiére le 
jour, mais infestée d'ombres malé- 
fiques à la tombée de la nuit. Sans 
faire un usage excessif du zoom, 
Donner se déplace le long des cou- 
loirs et des escaliers et sa caméra 
décrit des mouvements insidieux 
qui finissent par créer une atmo- 
sphére tout à fait horrifiante. La 
séquence la plus terrible est peut- 
étre celle au cours de laquelle 
Thorn et un chien meurtrier se 
pourchassent sans merci dans la 
nuit, autour de la gigantesque 
demeure. Dans la distribution, nous 


Harvey Stephens et 
Gregory Peck. 
La volupté de la peur... 


mentionnerons la — gouvernante 
envoyée par Satan, Billie Whitelaw, 
pour la raison que nous ne verrons 
plus jamais maintenant Mary Pop- 
x Y ' pins avec les mémes yeux... Les 
PE tir E OEE. + "2? vedettes que sont Gregory Peck, 
CLOS, MO CR à HR 1 Lee Remick et David Warner s'en 
: sortent trés bien dans des rôles 
peut-étre plus conventionnels. 
Le scénario fait assez fréquemment 
référence à diverses révélations de 
la Bible (Livre des « Prophètes »), 
— 


«24. 
g 


i 
DEN 
Ai ef EP 


a des 


murmures crypto- 
philosophico-religieux, et à une 
incantation au moins, psalmodiés 


par divers prétres et un archéolo- 
gue. Mais le film ne s'arrête pas 
longtemps à leur étude; ce qui inté- 
resse Donner, c'est bien plus de 
raconter son histoire, vite et effica- 
cement, pour la plus grande peur de 
son auditoire, que de s'enliser dans 
des problémes qui ne pourraient 
que paraitre encore plus ridicules si 
on s'y étendait. Il s'en faut de 
beaucoup pour que La Malédiction 
soit un grand film, voire seulement 
un exemple de premier choix de ce 
qu'on peut faire dans le genre, 
mais il vaut à tout prendre infini- 
ment mieux que le filandreux et 
terne Exorciste. Les moments de 
félicité ne manquent pas, pendant 
lesquels nous nous recroquevillons 
dans la volupté de la peur, ce qui 
n'est déjà en soi pas une petite 
chose de nos jours. 

D.L.O. 


Traduction : Dominique Abonyi 


King Kong 
(King Kong) 


U.S.A.. 1976. Prod. : Dino De Laurentiis. 
Pr. Ex. : Federico De Laurentiis, Christian 
Ferry. Prod. Man. : Terry Carr. Réal. : John 
Guillermin. Unit Prod. Man. (Hawaii) : Brian 
Frankisch. Unit Prod. Man (New York): 
George Goodman. Sc. : Lorenzo Semple Jr. 
Ph. : Richard Kline. Dir. Art. : Dave Cons- 
table, Robert Gunlach. Mus. : John Barry. 
Son: Jack Solomon. Déc. : Diane Wager, 
Carleton Reynolds. Ass. Réal. : Kurt Neu- 
mann. Chargé de prod. : Jack Grossberg. 
Illustrator : Mentor Huebner. Conception des 
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eff. sp. : Carlo Rambaldi 
Robinson. Création des maquettes : Aldo 
Puccini. Inter. : Jessica Lange (Dwan), Jeff 
Bridges (Prescott), Charles Grodin (Wilson), 
J. Randolph (captain Ross), Rene Auberio- 
nois (Bagley), Ed Lauter (Carnahan), Mario 
Gallo (Timmons), Jorge Moreno (Garcia), 
Jack O'Halloran (Perko), Julius Harris 
(Boan) et Rick Baker (Kine Kong). Dist. : 
S.N.Prodis (France). Durée : 1/120 Cou- 
leurs. 


Eff. Sp. : Glenn 


De la bataille de titans qui opposa, 
durant quelques mois, la Para- 
mount, la Universal et la R.K.O., 
bataille qui eut constitué le scénario 
rêvé d'un film hors du commun, 
rien ne subsiste, et c'est dommage, 
sur l'écran. Vainqueur, à notre 
grand regret, de cette lutte digne 
des héritiers de Jaws, Dino 
De Laurentiis a choisi d'illustrer les 
méfaits d’un grand singe. 

Tout a été dit, semble-t-il, sur la 
colossale entreprise que fut la mise 
en chantier, et la réalisation propre- 
ment dite, de King Kong 76. Un 
budget de vingt-six millions de dol- 
lars : Ingmar Bergman, qui assista 
à une partie du tournage, n'en 
dépensa probablement pas la moitié 
de toute sa vie. A contempler, 
aprés plusieurs mois d'attente 
anxieuse, le résultat, il semble bien 
que les 9 dixiémes de cette somme 
aient été consacrés à la seule publi- 
cité. 

Savamment orchestrée par le pro- 
ducteur, cette derniére, bien plus 
que le film, éblouit par les habiles 
trucages. Il apparait que la majorité 
du public — pour ne rien dire de la 
critique, en particulier frangaise, 
dont l'incompétence ne fut jamais 
plus notoire qu'en cette occasion — 
s'est laissé prendre au gigantesque 
«coup de bluff» que constitue 
l'existence d'un robot électronique 
de quinze métres de hauteur, capa- 
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ble d'effectuer la plupart des mou- 
vements requis par son rôle... Si 
robot il y a, il n'est guère plus per- 
fectionné que ceux, de plus 
modeste format il est vrai, que l’on 
peut contempler à la saison des 
fêtes dans les vitrines illuminées de 
nos grands magasins. Amorphe, ses 
grandes jambes raides comme des 
baguettes ne lui permettant aucun 
mouvement, cette mirifique réalisa- 
tion de nos modernes Vaucanson 
n'est visible, en tout et pour tout, 
qu'à deux reprises : debout, immo- 
bile et en cage lors de la kermesse, 
et couchée, lors de la scène finale. 
Cependant, méme lors de ces deux 
séquences, tous les plans moyens 
et rapprochés, ainsi que pendant 
tout le reste du film, présentent 
l'acteur Rick Baker dans une peau 
de béte. Son masque, trés bien réa- 


La fin de la béte... 
La toilette de la belle... 


lisé et expressif — c'est l'unique 
qualité du film — ne ressemble 


d'ailleurs en rien au grossier mode- 
lage de la téte du « robot ». Voilà 
pour la technique. Repoussant avec 
horreur la suggestion qui lui fut 
faite d'employer le procédé de 
l'image par image, qui fit du King 
Kong  d'avant-guerre le chef- 
d'œuvre que l'on sait, De Lauren- 
tis, voulant œuvrer dans le con- 
vaincant, a certes supprimé 
certaines saccades propres au 
genre : mais, paradoxalement, il a 
ainsi fait perdre toute crédibilité à 
l'entreprise car, privés de cette pré- 
cieuse irréalité qui faisait leur 
charme, les mouvements « réalis- 
tes » de son grand jouet nous rap- 
pellent sans cesse qu'il ne s'agit 
que d'un malheureux figurant suf- 
focant sous son costume et prenant 
garde à ne pas se prendre malen- 
contreusement les pieds, ou plutót 
les mains, dans les précieux décors 
réduits. King Kong 76, ne pouvant 
donc nous étonner — car que con- 
tient ce film qui n'ait été vu, en 
mieux, dans n'importe quel God- 
zilla? — peut-il du moins nous 
séduire? 

Hélas! c'est sur ce plan précisé- 
ment que la chute est la plus sensi- 
ble. Car, si nous pouvons excuser 
le parti-pris de banalisation des tru- 
quages, la laideur de certaines 
transparences qu'accuse encore la 
couleur, les libertes prises envers le 
personnage fabuleux qu'est King 
Kong sont impardonnables. Roi 
déchu, Kong régne ici sur un mal- 
heureux paysage de rocaille que 
tentent en vain d'égayer, ca et là, 
quelques plumeaux de femme de 
ménage plantés à l'envers en guise 
d'arbres. Partageant son domaine 
avec un ridicule serpent en bois qui 


sera d'ailleurs vaincu en sept plans 
comportant trois faux raccords, 
Kong n'est plus qu'un gros nou- 
nours qui contemple avec ébahisse- 
ment la poupée blondasse qu'on lui 
offre en guise de hochet. Le souve- 
nir de Fay Wray ne rend que plus 
pénible la vision de la péronnelle 
caquetante amorçant ici, nous 
dit-on, une carriére internationale. 
Miss Lange, dont le registre des 
expressions vient tout de suite 
aprés celui du serpent de bois, 
atteint l'apogée de ses possibilités 
artistiques lors de la scéne du sacri- 
fice : séquence dont la platitude, le 
manque total de suspense et d'émo- 
tion, étonnent tout de méme un peu 
de la part du réalisateur de quel- 
ques bons Tarzan et de La Tour 
infernale. 

Loin de l'admirable fouillis poéti- 
que du film de 1933, les décors, 
nous l'avons dit, sont inexistants. 
Ce n'est pas, on s'en doute, faute 
de moyens : ainsi la muraille longue 
de 150 métres, haute de 15, qui fut 
réellement construite et qui, à 
l'écran, est bien moins convain- 
cante que celle de la premiére ver- 
sion! Le plus dérisoire de l'entre- 
prise étant que ladite muraille ne 
sert strictement à rien car, pour 
l'unique plan lui assignant une pré- 
sence dramatique — sa destruction 
par Kong — elle est, évidemment, 
remplacée par une maquette aux 
proportions de Rick Baker... 
Voulant capter tous les publics, 
De Laurentiis a délibérément fait 
abstraction de la violence et de 
l'érotisme qui depuis quarante-trois 
ans s'attachaient au nom méme de 
King-Kong. Proprement escamo- 
tée, la scéne du déshabillage de Jes- 
sica Lange est donc aussi déce- 
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vante que maladroitement 
exécutée. La fameuse main roboti- 
sée n’a certes pas la grace de son 
ancétre, et la plupart des plans qui 
l’utilisent sont beaucoup trop longs 
pour que les défauts n’en soient 
point perceptibles. 

La partie new-yorkaise ne rachéte 
guère l’ensemble, handicapée 
qu'elle est par le parti pris du tru- 
quage à bon marché à base de 
maquettes : signalons en particulier 
la scène du métro, dont les wagons, 
bondés à l'intérieur, sont vides vus 
de l'extérieur dans la patte de King 
Kong. Le World Trade Center n'est 
guére photogénique, et les hélicop- 
téres que le héros abat à coups de 
poings (le fait de saisir, comme son 
ancétre, un avion, nécessite la mise 
au point d'un truquage beaucoup 
plus élaboré; ici, ce n'est qu'une 
simple transparence) sont loin des 
avions de chasse promis sur la trop 
célébre affiche. 

Relevons l'hypocrisie d'une entre- 
prise qui se veut dénonciation de 
l'exploitation éhontée de la Nature 
et qui n'hésite pas à faire abattre 
3 000 arbres pour un décor inutile... 
La critique (?) du magnat du 
pétrole ne convaincra personne tant 
le personnage est caricaturé à 
l'excès. Le scénario n'offre que de 
timides variations sur l'original. 
Est-ce pour éviter de se mettre en 
scéne que De Laurentiis a renoncé 
au personnage de Carl Denham, un 
Carl Denham 1976, mégalomane et 
irresponsable dont il eût été l'inter- 
préte révé? 

Le « climax » du film est grandilo- 
quent, qui accumule les effets les 
plus tapageurs : flots de sang sur le 
poitrail du grand singe, cris tragi- 
ques, débauche de glycérine (la 
publicité assure que ce furent de 
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vraies larmes...) sur les bonnes 
joues de fille bien nourrie de Jes- 
sica Lange. Tout est mis en ceuvre 
pour que les éventuels mongoliens 
du dernier rang du balcon soient 
prévenus de l'amour intense qu'é- 
prouvent l'un envers l'autre le pri- 
mate et la femme blonde... King 
Kong, l'unique, le seul King Kong, 
celui de l'adolescence du cinémato- 
graphe, était une merveilleuse his- 
toire d'amour. La version 1976 n'en 
est que la mauvaise parodie. 

Il faut louer les distributeurs du 
film de Schoedsack et Cooper qui, 
bravant l'interdit que prétendait 
exercer — de quel droit? — le 
signor De Laurentiis, osérent res- 
sortir le premier King Kong en 
méme temps que la nouvelle mou- 
ture. Ils risquaient bien peu, il faut 
le dire: le temps (quatre ou cinq 
mois!) a déjà relégué la baudruche 
technicolorisée aux oubliettes. Les 
producteurs peuvent toujours, 
ravis, compter leurs sous : aussi 
loin que l’art du cinématographe est 
concerné, ils ont perdu la bataille. 


J.-C. M. 


Logan’ Run 
(L'Age de cristal) 


U.S.A., 1976. Prod. : M.G.M. Pr.: Saul 
David. Réal. : Michael Anderson. Pr. Ass. : 
Hugh Benson. Dir. de Prod.: Byron 
Roberts. Sc. : David Zlag Goodman, d'aprés 
le roman de William F. Nolan et George 
Clayton Jonhson « Quand ton cristal 
mourra » (Ed. Denoël). Ph. : Ernest Lazlo, 
A.S.C. Dir. Art. : Bob Wyman. Mus. : Jerry 
Goldsmith. Son : Jerry Jost, Harry W. Te- 
trick, Aaron Rochin, William McCaughey. 
Déc. : Robert de Vestel. Maq. : William Tut- 


La fuite devant la mort. 
La découverte de la vieillesse. 


tle. Coiff. : Judy Alexander Corey. Cost. : 
Edna Taylor, Dick Butz. Eff. Sp. : Glen 
Robinson. Hologrammes : Multiplex Co. Cho- 
régraphe : Stefan Wenta. Script: Ray Qui- 
roz. Inter. : Michael York (Logan, Richard 
Jordan (Francis), Jenny Agutter (Jessica), 
Roscoe Lee Browne (Box), Farrah Fawcett 
Majors (Holly), Michael Anderson Jr (Doc) 
et Peter Ustinov (le vieillard), avec Ran- 
dolph Roberts, Lara Lindsay, Gary Morgan: 
Michelle Stacy, Laura Hippe, David West- 
berg, Camilla Carr. Dist. : C.I.C. (France). 
Durée : //8 . Metrocolor TODD-AO. 


Le titre original du film, Logan's 
Run, c'est-à-dire la fuite de Logan, 
donnait plus que « L'Age de cris- 
tal » une idée juste de l'histoire et 
de son déroulement, ou du moins 
de ce qu'ils auraient dü étre et de 
ce qu'était le livre de William 
F. Nolan et de George Clayton 
Johnson. En lieu d'une seule et lon- 
gue fuite devant la mort on a dans 
L'Age de Cristal un film lent oü les 
temps morts abondent, l'objectif 
étant apparemment de faire passer 
les héros sans trop d'à-coups d'un 
décor futuriste au suivant. Le pro- 
bléme du film est simple, la scien- 
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ce-fiction doit étonner et émerveil- 


ler, tout est donc sacrifié pour 
montrer tous les décors et objets 
qui ont coûté si cher au producteur. 
Ce sont plus les personnages qui 
sont en situation mais ce qui les 
entoure. 

Dans L'Age de cristal, ou plus pré- 
cisément « L'Age du cristal », la 
vie s'arrête à trente ans et des 
«limiers » habillés de noir sont 
chargés de faire respecter la loi, 
abattant avec joie les « fugitifs » 
qui tentent d’y échapper. Dans la 


main de chaque homme et de cha- 
que femme est implanté un cristal 
dont les couleurs contrôlées par un 
ordinateur tout puissant révèlent au 
premier venu l’âge de ses interlocu- 
teurs. Mais il existe quelque part un 
sanctuaire dont rêvent les « fugi- 
tifs », un espoir incertain qui met 
en danger la stabilité de la société. 
Condamné par l'ordinateur central 
à mourir s'il ne trouve pas et ne 
détruit pas le « sanctuaire », Logan 
fuit devant les «limiers» ses 
anciens collégues et nous fait ainsi 
visiter l'intérieur des dómes qui 
abritent l'âge de cristal, puis leurs 
coulisses, égouts et systèmes d'ali- 
mentation et de ventilation, et en- 
fin l'extérieur, un Washington 
englouti par la végétation. Apparaît 
alors Peter Ustinov, vieillard cam- 
pant dans la salle du Sénat améri- 
cain, discutant avec les chats qui 
l'entourent comme avec de vieux 
amis, qui sauve le film dans un fan- 
tastique numéro de cabotinage. 
M.D. 


At the Earth's 
Core 

(Centre Terre : 
7* Continent) 


G.-B., 1976. Prod.: Amicus. Pr.: John 
Dark. Réal. : Kevin Connor. Pr. Ex. : Max 
J. Rosenberg, Milton Subotsky. Sc. : Milton 


Subotskv, d'aprés l'œuvre d'Edgar Rice Bur- 


roughs Prod. Man.: Graham Easton. 


Mont. : John Ireland, Barry Peters. Mus. : 
Mike Vickers. Son: George Stephenson 
Déc. : Michael White. Maq. : Neville Small- 


wood, Robin Grantham. Cam. : Alan Hume 


Eff. Sp.: /an Wingrove. Inter.: Doug 
McClure (David), Peter Cushing (Perry), 
Caroline Munro (Dia), Cv Grant (Ra), God- 
frey James (Ghak), Sean Lynch (Hooja), 
Michael Crane (Jubal), Bobby Parr (le chef 
de Sagoth), Keith Barron (Dowsett). Dist. : 
Warner-Columbia (France), British Lion 
(G.-B.), A.I.P. (U.S.A.). Durée: 90' — 
Couleurs 


monde connait le célébre 
cycle de Pellucidar d'Edgar Rice 
Burroughs, cycle de 7 volumes 
dont « At the Earth’s Core » (Au 
Coeur de la Terre) est le premier. 
Pour ceux qui seraient cependant 
peu familiers avec ce monde sou- 
terrain, rappelons l'intrigue: le 
héros, David Innes (Doug Mc- 
Clure), accompagne son ami le 
Dr Abner Perry (Peter Cushing) 
lors du premier essai d'une foreuse 
géante, the Iron Mole (« taupe de 
Fer »), conçue pour voyager sous 
la croüte terrestre. Un accident les 
fait aboutir dans le monde de Pellu- 
cidar, situé dans de vastes cavernes 
au sein méme de notre planéte. Ce 
monde est peuplé d'humanoides 


Tout le 


vivant sous la domination de 
lézards géants  télépathes, les 
Mahars. Suivant le schéma classi- 
que de Burroughs, le héros tombe 
amoureux d'une princesse, Dia 

—» 
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(Caroline Munro), en est séparé et, 
pour la retrouver, doit franchir 
maints obstacles, en l'occurrence 
les Mahars qui seront, comme de 
juste, exterminés. En conclusion, 
Burroughs faisait choisir la vie sau- 
vage de Pellucidar à des personna- 
ges; en 1976, dans le film, David 
Innes choisira de remonter à la sur- 
face du globe, abandonnant Dia... 
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Il est toujours dommage que des 
compagnies de cinéma persistent à 
refaire en moins bien ce qui a déjà 
été réalisé avec talent (Lost World, 
One million B.C. etc.)... At the Ear- 
th's Core est placé directement 
sous le signe de son prédécesseur, 
The Land that Time forgot, sans 
pour cela représenter un progres 
notable. Les effets spéciaux ne 
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sont vraiment convaincants que 
pour un spectateur peu exigeant: 
marionnettes plastoides se trémous- 
sant sans trop de conviction, mons- 
tre lance-flammes relevant plus du 
bazar que de Pellucidar, etc. De 
plus, ces malheureuses créatures au 
cuir pourtant robuste semblent vul- 
nérables aux moindres blessures! 
Enfin, les Sagoths — esclaves 


humanoides des Mahars — sont 
incarnés par des acteurs sur les 
visages desquels ont éte platrés des 
maquillages ridicules. Seuls les 
Mahars sont finalement assez reus- 
sis: leurs facultés télépathiques 
apparaissent comme une modifica- 
tion de la coloration de leurs yeux 
(l'idée originale du film!). Du point 
de vue décor, les paysages respi- 
rant la toile de fond ou le carton 
pate de Pellucidar sont franchement 
pénibles et donnent l'impression 
d'assister à une mauvaise piéce de 
théâtre. On est d'autant plus sur- 
pris que la foreuse elle-méme et les 
scènes du début (on y retrouve l'at- 
mosphére des illustrations Hetzel 
de Jules Verne) sont trés convain- 
cantes... 

Les effets spéciaux mis à part, il ne 
reste malheureusement plus grand 
chose au film : l'intrigue est faible, 
et de nombreux détails du scénario, 
en aucun cas attribuables à Burrou- 
ghs dont les mondes étaient tou- 
jours cohérents, frappent de 
manière déplaisante; par exemple la 
cité des Mahars semble gigantesque 
et bâtie pour plusieurs milliers d'ha- 
bitants... le budget du film n'a per- 
mis la matérialisation que de 
6 Mahars et d'une douzaine de 
Sagoths, toujours représentés dans 
le même kilomètre de tunnels! On a 
peine à prendre la menace au 
sérieux. Enfin, l'aspect « quête » 
présent dans tous les « scénarii » 
de Burroughs a été ici sacrifié, vrai- 
semblablement pour des raisons de 
temps... Il reste heureusement une 
interprétation honorable; en parti- 
culier celle de Peter Cushing qui 
introduit une bonne dose d'hu- 
mour, nous empéchant de sombrer 
totalement dans l'ennui. Qu'il en 
soit ici remercié. J.-M. L. 


Colas 

et Alice. 

Jean Carmet 

et Sylvia Kristel. 


Alice ou 
la Derniére Fugue 


France, 1976. Prod. : Filmel-PHPG. Réal. : 
Claude Chabrol. Se. : Claude Chabrol. Ph. : 
Jean Rabier. Mont. : Monique Fardoulis 
Mus. : Pierre Jansen. Inter. : Sylvia Kristel 
(Alice), Charles Vanel (Vergennes), Jean 
Carmet (Colas), André Dussollier 
(l'homme), Fernand Ledoux (le docteur). 
Thomas Chabrol (le garcon), Bernard Rous- 
selet (l'époux). Durée : 77°. Eastmancolor 


Sylvia Kristel — qui échappe enfin 
à son personnage d'Emmanuelle — 
s'appelle Alice Carol (avec un seul 
l| ). La référence s'impose d'elle- 
méme: cette Alice, adulte et 
moderne, nous raméne à la petite 
fille de Lewis Carroll qui s'en allait 
au pays des merveilles. Le fantasti- 
que, chez Chabrol, est d'essence 
littéraire et intellectuelle. C'est un 
fantastique pour gens cultivés. Rien 
à voir avec le fantastique populaire 
des monstres facon créature de 


Frankenstein, vampire Dracula et 
loups-garous. 
Cela commence pourtant comme un 
drame mondain, un drame bour- 
geois à la Chabrol. Dans un bel 
appartement, Alice écoute son mari 
qui palabre. Il l'exaspére. Elle lui 
dit qu'elle le quitte et, effective- 
ment, elle s'en va au volant de sa 
voiture. Il y a, peut-étre, un autre 
homme quelque part? Fausse piste. 
Dans une nuit pluvieuse, sur une 
route déserte, le pare-brise de la 
voiture vole en éclats et là, ça y 
est, Alice passe de l'autre cóté du 
miroir. Elle se retrouve dans un 
chateau isolé où l'accueillent un 
vieil homme et son domestique. 
Tout a l'air calme et rassurant, nor- 
mal, mais il ne faut pas s'y fier car, 
le lendemain, Alice ne peut plus 
sortir de la propriété dont le grand 
parc est cerné d'un mur infranchis- 
sable. On reconnait le théme de la 
maison maléfique qu' Eduardo 
E 


109 


IH 
r 
| 
| 


de Gregorio 
juste avant Chabrol dans Sérail. 
Alice est seule et prisonniére et 
lorsque surgissent deux hommes et 
un jeune garcon qui lui tiennent des 
propos inexplicables, on ne sait pas 
si ces gens existent réellement, pas 
plus que le vieux monsieur et le 
domestique. Il se passe parfois des 
choses étranges dans la maison (par 
exemple la pendule qui s'arrête et 
qui se remet en marche toute seule) 
mais pas trop. Le décor reste réa- 
liste, concret et il en nait une hor- 
reur douce. Les oiseaux morts dans 
le parc, la petite porte au bas d'un 
escalier intriguent. Chabrol n'use 
pas d'effets. Sa mise en scéne est 
rigoureuse et glacée comme dans 
un de ces films de Fritz Lang qu'il 
admire tant. Elle invite à déchiffrer 
les apparences, à faire fonctionner 
son cerveau, au fil d'un petit fris- 
son d'angoisse insidieuse. 

Alice finit quand méme par sortir 
du parc, repart au volant de sa voi- 
ture. Routes désertes, station ser- 
vice, motel oü plane subtilement 
lange du bizarre. Au bout de cet 
autre voyage, encore le cháteau. 
On a compris depuis longtemps 
qu' Alice se déplace dans un monde 
paralléle et que les gens qu'elle ren- 
contre sont des représentations qui 
lui sont destinées. A la référence 
Lewis Carroll s'ajoutent les réfé- 
rences Jorge Luis Borges et Adolfo 
Bio-Casarés. Et l'aventure d'Alice 
est métaphysique. Pas étonnant que 
Sylvia Kristel, avec sa beauté fra- 
gile et menacée, n'en revienne pas. 
Chabrol prend le fantastique trés au 
sérieux. Il en fait ici l'itinéraire de 
la vie à la mort, une réflexion sur 
l'au-delà. Ce n'est pas courant, sur- 
tout dans le cinéma frangais. 


avalt traité, lui aussi, 


J.S. 


110 


The Super 


Hong-Kong, 1975. Prod. : Shaw Brothers. 
Pr.: Runme Shaw. Réal: Hua Shan. 


Inter. : Li Hsiu-hsien (Lei Ma), Wang Hsieh 
(Liu Ying- Te), Yuan Man-Tzu (Liu Mei-Mei), 
Terry Liu (la princesse des Démons), Huang 
Chien-lung (Lu Hsia-lung), Lu (Lei 
Hsia-hu). Durée : 90'. Couleurs. Son stéréo 
phonique. Présenté au Festival international 
de Paris du Film fantastique 1976. 


Sheng 


La plupart des « supermen » sévis- 
sant dans les comics ou dans les 
films, qu ‘ils soient d'origine améri- 
caine, japonaise ou italienne, ne 
nous réjouissent en général que par 
la totale stupidité présidant à leurs 
exploits : sans ce cóté grotesque 
qui réduit à néant les aspects 
déplaisants de ces surhommes, il y 
aurait beaucoup à redire sur l'idéo- 
logie dégagée, consciemment ou 
non, par ces modèles proposés à 
l'admiration des foules. Les héros 
d'antan, bátis sur le prototype du 
chevalier du Moyen Age, mélange 


de qualités suprémes et de défauts 
hors du commun, conservent leur 


charme et leur valeur d'exemple, si 
l'on veut; les supermen, en particu- 
lier américains, ne sont que l'exa- 
cerbation des envies informulées 
des citoyens du Nouveau-Monde, 
de méme que leurs ennemis, si 
diversifiés soient-ils, sont une pro- 
jection des petites peurs quotidien- 
nes desdits citoyens. Rien de poéti- 
que ni de libérateur dans la plupart 
de ces ceuvres : ce n'est pas faire 
de l’anti-américanisme que de dire 
que Superman n'est que l'expres- 
sion démesurément amplifiée de la 
bonne conscience américaine, lut- 
tant contre les formes de la subver- 
sion dont le péril rouge et le péril 
jaune ne sont que deux des multi- 
ples aspects. 

Seuls, donc, l'humour permet par- 
fois d'apprécier — à quel degré? — 
les ceuvres de ce genre. C'est le cas 
aujourd'hui de The Super Infra- 
man, à cette différence prés que ce 
film chinois est volontairement 
parodique et se présente donc 
comme une charge savoureuse des 
productions ci-dessus évoquées. 
Rien ne manque, pas méme la nota- 


« Super 
Inframan » : 

Le pouvoir de 
se changer en 
un invincible 

7A homme d'acier... 


tion « raciste » de rigueur : la Prin- 
cesse Démoniaque, incarnation de 
toutes les turpitudes et de tous les 
vices, est évidemment blonde 
comme les blés dans ce film asia- 
tique. 

Comme la plupart des prototypes 
occidentaux, le héros est un jeune 
homme ne possédant que des quali- 
tés, et qui possède en outre le pou- 
voir, lorsque le besoin s'en fait sen- 
tir, de se changer en un invincible 
Homme d'Acier dont la simple 
apparition suffit à terroriser tout le 
monde — spectateurs exceptés. 
Tout ceci serait bien innocent, étant 
donné la bonne humeur qui s'en 
dégage; mais le spectacle, qui évo- 
que plus d'une fois l'habituel karaté 
qui fait les beaux soirs des cinés 
populaires, échappe à la banalité 
par la qualité étonnante des truqua- 
ges et l'imagination ayant présidé à 
la conception des différents enne- 
mis d'Inframan : bien que conçus 
pour un public d'adolescents, ces 
monstres sont souvent inquiétants 
et quelques-uns d'entre eux ne 
dépareraient pas un film de scien- 
ce-fiction, du moins de ceux que 
les U.S.A. produisaient en série 
dans les années 50. La méme imagi- 
nation a été dépensée pour l'attri- 
bution de pouvoirs différents à cha- 
que creature : de ce point de vue le 
film est exemplaire et l'on ne peut 
qu admirer l'ingéniosité des 
auteurs, d'autant plus que les effets 
spéciaux, nous l'avons dit, sont 
tous sans reproche; apparemment 
les cinéastes chinois n'ont reculé 
devant aucune difficulté et ce film 
« pour enfants » offre quelques- 
unes des « transparences » les plus 
réussies que l'on ait vues depuis 
longtemps. 


J.-C. M. 


The Man 

who fell to earth 
(L'Homme qui 
venait d'ailleurs) 


G.-B., 1976. Prod.: British Lion. Pr.: 
Michael Deeley, Barry Spiking. Pr. Ex. : Si 
Litvinoff. Réal. : Nicolas Roeg. Pr. Ass. : 


John Peverall. Sc. : Paul Maversberg, 
d'après le roman de Walter Tevis. Ph.: 
Anthony Richmond. Dir. Art. : Brian Eat 


well. Mont. : Graeme Clifford. Mus. : John 
Phillips. Ass. Réal. : Kip Gowans. Cost. : 
May Routh. Maq. : Linda de Vetta. Son: 
Alan Bell, Colin Miller. Eff. photographiques 
Sp. : P.S. Ellenshaw. Inter. : David Bowie 
(Thomas Jerome | Newton), Rip Torn 
(Nathan Bryce), Candy Clark (Mary-Lou), 
Buck Henry (Oliver Farnsworth), Bernie 
Casey (Peters), Jackson D. Kane (Pr. 
Canutti), Rick Riccardo (Trevor), Tony Mas- 
cia (Arthur), Linda Hutton (Elaine), Hilarv 
Holland (Jill), Adrienne Larussa (Helen). 
Dist. : S.N.D. (France). Durée : /38' (origi- 
nale) - Panavision. Couleurs 


Un extra-terrestre aux 
connaissances avancées... 


Nicolas Roeg, réalisateur de ce 
film, a dit du cinéma que c'était 
une création de la science-fiction; 
une gigantesque « machine à explo- 
rer le temps » qui permet au réali- 
sateur et au monteur de déplacer 
les acteurs et les situations, aussi 
bien que les spectateurs, dans le 
temps, de long en large et méme 
latéralement, suggérant ainsi la 
coexistence de mondes paralléles. 
Cette conception du cinéma — qui 
implique la fragmentation de la 
structure narrative traditionnelle — 
est déja évidente dans une liste par- 
tielle de ses films favoris, qu'il 
s'agisse de réalisations d'autres 
metteurs en scène (Citizen Kane, 
L'Année dernière à Marienbad, 
Hiroshima mon amour) ou des 
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siennes (Performance, Walkabout, 
Don’t look now et Petulia — film 
dont il était caméraman avant 
d’en assurer la mise en scène lors- 
que Richard Lester tomba malade). 
Il est done surprenant que The Man 
who fell to earth soit la première 
intrusion de Roeg dans le royaume 
de la science-fiction « pure ». 
Comme base du film, il choisit un 
roman peu connu, publié en édition 
de poche aux Etats-Unis en 1963, 
et dont l’auteur, Walter Tevis, avait 
également signé le roman dont 
Robert Rossen a tiré The Hustler. 
N'ayant jamais été publié en édition 
« normale », le livre ne fut pas criti- 
qué dans la presse, et ne fut pres- 
que pas lu, sauf par les amateurs de 
science-fiction : il est publié main- 
tenant pour la premiére fois en 
Angleterre pour la sortie du film. 
Le roman n'a, quoi qu'il en soit, 
fourni que la situation de base et 
quelques péripéties. Roeg et son 
scénariste, Paul Mayersberg (auteur 
de: « Hollywood: The Haunted 
House ») rejetérent immédiatement 
la structure du roman, qui est 
autant un roman policier sans 
détour qu'un roman de science- 
fiction situé dans le futur. 

Le récit du film varierait d'un spec- 
tateur à un autre, chacun sélection- 
nant divers fils directeurs de 
l'intrigue et négligeant les autres 
dans une tentative d'interprétation 
des relations entre les fragments. 
Sans doute, dans une large mesure 
grâce à la complexité de l'approche 
de Roeg et en dépit de la présence 
dans le rôle principal de David 
Bowie (dont les fans seront proba- 
blement furieux que leur idole ne 
soit pas la vedette d’une mascarade 
de pop-rock en toc comme Tommy) 
le film ne sera-t-il pas un grand suc- 
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cès populaire. C'est qu'il est d'un 
abord difficile, deux visions ou 
davantage n'étant pas de trop pour 
arriver à maitriser la densité de ses 
images et la complexité de son 
montage. Mais il est vrai qu'on 
avait dit à peu prés la méme chose 
avant la distribution de Perfor- 
mance, qui fut pourtant un succès 
et qui trouve toujours son public 
d'admirateurs partout oü il passe... 
Le sujet est le suivant : un extra- 
terrestre atterrit au — Nouveau- 
Mexique, dans l'avenir. Ses pou- 
voirs spéciaux et les connaissances 
avancées de sa propre planète lui 
permettent de mettre au point plu- 
sieurs inventions qui révolutionne- 
ront sur Terre l'industrie des com- 
munications. I] met aussi sur pied 
des plans pour des voyages dans 
l'espace sophistiqués. Puissant, 
secret et mystérieux, il dirige un 
empire industriel et financier très 
étendu. Au cours d'un accident, 
des rayons X mettent en évidence 
le fait que son métabolisme n'est 
pas humain (ce dont nous avions 
été visuellement prévenus lors 
d'une scéne précédente surpre- 
nante tandis qu'une femme 
attend dans une piéce voisine pour 
faire l'amour avec lui, Bowie, 
debout devant le miroir d'une salle 
de bains, enléve d'abord ses yeux, 
puis ses oreilles, et met enfin les 
mains entre ses jambes pour reti- 
rer...). Il laisse entendre qu'il est 
venu sur Terre à la recherche 
d'eau — sa propre planéte meurt 
de manque d'eau — et que son 
projet de voyages spatiaux lui per- 
mettra de retourner chez lui afin 
d'en ramener son peuple en masse 
pour coloniser la Terre. Mais 
avant de pouvoir partir, il est 
kidnappé par un syndicat industriel 


rival (probablement lié au gouver 
nement). Comme il refuse de lier 
son empire au syndicat, il est sou- 
mis à des «tests» destinés à 
déterminer exactement qui il est et 
d'oü il vient. Il perd alors ses pou- 
voirs et disparait enfin, pour étre 
finalement redécouvert sous les 
traits d’un infirme alcoolique et 
désespéré. 

Il n'est pas toujours facile de faire 

la différence entre un retour en 

arriére et ce qui est montré au con- 
traire comme une prémonition ou 
un plan d'un montage parallèle. 

Roeg fait en particulier un usage 
ironiquement romantique des cou- 
leurs de la « terre », parmi lesquel- 

les différentes teintes d'orange. 

Lors de la premiére rencontre par 

exemple entre Bowie et un ami 

avocat, le décor est brun, et des 

lumières oranges le baignent dans 

une lueur douce qui intensifie sen- 

suellement la couleur des cheveux 

de Bowie et le reflet de celle-ci sur 
le visage de l'avocat. Ce « trans- 

fert » d'identité est rendu plus mys- 

térieux par l'ombre profonde et 

obscure qui baigne le visage de 

Bowie. Les mémes couleurs prédo- 

minent lorsque Bowie rencontre 

Mary-Lou dans une chambre d'hó- 

tel éclairée d'un jaune ombré qui ne 

raménera pas seulement des souve- 

nirs sur la relation « romantique » 

male qui précéde, mais encore vers 

un coucher de soleil doré au cours 

duquel Bowie rencontre pour la 

première fois de la vraie eau le long 

d'une rivière. Il y a là, de plus, 

d'insolites échos visuels de vieux 

films. Cherchant une assistance 

professionnelle pour breveter ses 

inventions, Bowie apparait à la 

porte d'un bureau, coiffé d'un cha- 

peau mou à large bord. Le cha- 


« L'homme qui venait d'ailleurs » : 
des « tests » pour déterminer 
qui il est et d'oü il vient... 


peau, l'éclairage et la propre appa- 
rence androgyne de Bowie font 
tout à coup penser à, disons, Lau- 
ren Bacall, ou à une autre semi- 
héroine des films noirs d'Holly- 
wood, entrant dans le bureau de 
Philip Marlowe ou de Sam Spade. 
Et pourtant le film n'est pas un 
simple pastiche ou un recueil 
d'« hommages » au niveau peu ima- 
ginatif d'un simple collectionneur 
d'autographes comme Peter Bogda- 
novitch. Au lieu de cela, comme la 
musique du film (soigneusement 
sélectionnée parmi plusieurs déca- 
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des de musique populaire améri- 
caine), de tels échos cinématogra- 
phiques traduisent en définitive la 
manipulation du temps à laquelle se 
livre Roeg. A travers une efferves- 
cence continuelle d'images, nous 
coexistons au passé, au présent, et 
au futur, au niveau de la culture 
populaire comme au niveau premier 
du récit. 

Comme on la suggéré, un tel 
résumé de l'intrigue peut ne pas 
coincider avec celui de tout autre 
spectateur; on peut en fait la définir 
par le biais du « rien n'est ce qu'il 
parait étre » (idée exprimée dans 
Performance et Don’t look now) ou 
par celui de la « confusion men- 
tale » qui est à la base d'une bonne 
partie de Performance (la présence 
multi-sexuelle, ou méme asexuée, 
de Bowie met en relief cet aspect 
du film de la méme facon que la 
persona bi-sexué de Mick Jagger 
renforçait les ambiguités du film 
précédent); ou par le motif de 
« l'étranger dans une terre étran- 
gère », qui est au coeur de Walka- 
bout : tout est possible et toutes les 
idées sont valables. Cela ne veut 
pas pour autant suggérer que le film 
peut étre n'importe quoi pour n'im- 
porte qui. Mais sa grande densité 
nous offre une multiplicité d'inter- 
prétations. Mayersberg a émis 
l'idée que ce film était un cirque 
dont la forme dépendait de la facon 
dont chaque spectateur composait 
une série donnée apparemment non 
sequiturs. Si personne ne s'inquiéte 
de la forme du cirque, c'est que 
l'on pénétre sous le chapiteau avec 
une conception à priori de ce qu'est 
un cirque et de ce qu'il va étre. Et 
pourtant, les spectateurs pourraient 
bien étre désorientés par The Man 
who fell to earth pour la simple rai- 
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son qu'ils sont peu habitués à une 
fragmentation aussi poussée du 
récit à l'écran. 

En raison méme de cette fragmen- 
tation, l’œuvre est étonnamment 
systématique. Chaque plan a son 
reflet dans le film. Dans une brève 
séquence du début, par exemple, 
nous voyons Bowie vendre un 
anneau d’or à un bijoutier du Nou- 
veau-Mexique. Un certain nombre 
de choses arrivent très vite : son 
étonnement quant à la façon dont 
on ouvre la porte; une vieille 
femme, incroyablement ridée, qui 
porte tous les bijoux indiens que 
son corps peut supporter; un revol- 
ver dans le fond d'un tiroir-caisse; 
l'arriére de la téte de Bowie qui se 
refléte étrangement dans une glace 
tandis qu'il compte son argent. On 
n'insiste particulièrement sur aucun 
de ces détails, mais chacun recevra 
son écho dans des séquences ulté- 
rieures. Qui, en fin de compte, 
nous est le plus étranger? La vieille 
dame étrange ou le jeune homme 
plutót grand aux cheveux oranges? 
Le probléme de la porte est trans- 
posé dans une scéne cruciale avec 
un ascenseur. Au reflet de la téte 
du héros fera écho la vulnérabilité 
de sa silhouette réfléchie dans les 
tableaux de bord au cours des 
« tests ». Les couleurs sont conti- 
nuellement utilisées pour le renfor- 
cement subliminal des événements 
et des émotions qui ont déjà eu 
lieu, ou qui sont sur le point de se 
produire. 

Le roman original de Tevis, écrit à 
l'époque de l'assassinat de John 
F. Kennedy comportait de ce fait 
plus qu'une amorce de commen- 
taire socio-politique, dont Roeg et 
Mayersberg se sont largement 
débarrassés, jugeant qu'il datait, et 


qu'à la lumiére des événements des. 
treize années écoulées il apparais- _ 
sait quelque peu naif. Des sugges- 
tions de nature politique sont pour- 
tant au moins implicites de temps à 
autre dans le film. Alors que les 
groupes  financiers/industriels/gou- 
vernementaux s'affrontent et 
s'unissent successivement, on nous 
laisse entendre au moins que l'une 
des ironies du capitalisme est qu'en 
se développant il mettra hors 
d'usage l'industrie privée, et que 
l'avenir pourrait étre dominé princi- 
palement par des multi- 
corporations gigantesques — idée 
qui n'est pas plus nouvelle en 
science-fiction que dans nos quoti- 
diens habituels. 

Dans une large mesure, la réputa- 
tion de Roeg en tant que monteur et 
metteur en scéne préoccupé par 
l'image a éclipsé son talent de 
directeur d'acteurs, pourtant grand. 
Une comparaison du travail de 
Mick Jagger dans Performance 
avec sa « performance » dans Ned 
Kelly de Tony Richardson met en 
évidence les dons de Roeg à cet 
égard. Dans The Man who fell to 
earth, Rip Torn, Candy Clark et 
Buck Henry ont des rôles intenses, 
épuisants, que Roeg utilise de 


Un extra-terrestre 
aux cheveux oranges... 
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maniére impressionnante pour con- 
trebalancer le jeu insensible, « non 
humain » de David Bowie. Assez 
étrangement, cette méthode place 
Bowie dans l’œil du typhon, au 
centre du tourbillon d’images, étre 
familier auquel nous nous crampon- 
nons dans notre quéte de sécurité, 
auquel nous nous identifions alors 
que tout le reste dérive autour de 
nous. 

The Man who fell to earth est en fin 
de compte l’un des films de scien- 
ce-fiction les plus originaux de ces 
dernières années. Il sera bien évi- 
demment décrié et traité de « pré- 
tentieux » par ceux qui trouvent 
plus facile de rejeter un metteur en 
scène que de collaborer à sa créa- 
tion d’une structure et de sa signifi- 
cation. D'autres feront écho avec 
perplexité aux paroles de l'inspec- 
teur de police de Don t look now: 
« Il doit y avoir autre chose. » Il y 
a, bien sür, autre chose. Mais il 
faudra le chercher un peu. Il faudra 
regarder pour voir. 


D.L.O. 


Traduit de l'anglais 
par Dominique Abonyi 


Critiques rédigées par : 

Marc Duveau - Pierre Gires - 
Frédéric Grosjean - Jean-Marc 
Lofficier - Evelyne Lowins - 
Jean-Claude Michel - David 
L. Overbey - Franqois Riviere - 
Jacques Siclier. 


La trés belle affiche de W. Siudmak pour le FESTIVAL INTER- 
NATIONAL DE PARIS DU FILM FANTASTIQUE ET DE SCIEN- 
CE-FICTION, tirée en quadrichromie sur papier couché de fort 
grammage, peut étre commandée à PUBLICINE, 92, Champs- 
Elysées, 75008 Paris. - Prix franco : 18 F (envoi roulé, sous 
tube). Commandes de revendeurs acceptées. 
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LES FILMS 


Avant- 
premieres 


Burnt Offerings 


U.S.A., 1976. Prod. : P.E.A. Films In 
Pr. : Dan Curtis. Réal. : Dan Curtis. Sc. : 
William F. Nolan, Dan Curtis, d'aprés le 


roman de Robert Marasco. Ph. : Jacques 
Marquette. Dir. Art.: Eugène Lourié 
Mont. : Dennis  Virkler. Mus.: Robert 


Cobert. Déc. : Solomon Brewer. Son : David 
Ronne. Ass. Réal. : Howard Grace. Inter. : 
Karen Black (Marian), Oliver Reed (Ben), 
Burgess Meredith (le frère), Eileen Heckart 
(Roz), Lee Montgomery (David), Dub Taylor 
(Walker), Bette Davis (tante Elizabeth), 
Anthony James (chauffeur), Orin Cannon 
(minister), James T. Myers (Dr. Ross), Todd 
Turquand (Ben enfant), Joseph Riley (le père 
de Ben). Dist.: United Artists (U.S.A.). 
Durée : //6'. Color by DeLuxe. Prix d'Inter- 
prétation féminine a Karen Black au Festival 
international de Paris du Film fantastique 
1976. 


Cela vous prend aux tripes dès la 
séquence d'introduction, cela vous 
envahit à mesure que s'addition- 
nent les petites touches, les petits 
riens, les détails faussement ano- 
dins, puis cela vous submerge et 
enfin cela vous anéantit. De quoi 


Un couple étrange : 
Eileen Heckart et Burgess Meredith. 
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s'agit-il? De la peur, d'un sentiment 
dont on se défend vainement car il 
triomphe de vous avec une aisance 
qui vous stupéfie, bref, il s'agit de 
ce que vous ressentez (quel que 
soit le nom que vous osiez lui don- 
ner) à la vision du chef-d'ceuvre de 
Dan Curtis Burnt Offerings. 

Car cette production brasse le sur- 
naturel avec une diabolique habi- 
leté, sur un théme classique mais 
jamais traité aussi magistralement : 
la maison hantée, la maison meur- 
trière, avec ou sans spectres, nous 
a déjà valu maintes réussites et 
maints émois, de La Falaise mysté- 
rieuse à La Maison des damnés en 
passant par ce qui était considéré 
jusqu'ici comme le chef-d'ceuvre 
du genre: La Maison du Diable. 
Eh bien, il faut le reconnaitre, tout 
cela est balayé, submergé, dominé, 
enterré par la demeure oü nous 
entraine Dan Curtis. 

Et pourtant, quel charmant 
maine, avec ses prés au 
reposant, sa grande piscine, ses 
arbres bordant les allées ombra- 
gées, loin des bruits et des odeurs 
de la ville malsaine. Une famille 
vient y passer l'été; Ben, le père, 
désireux de calmer ses nerfs surme- 
nés (Oliver Reed), Marian, la mère, 
ravissante et simple (Karen Black), 
David, le jeune garçon (Lee 
Montgomery) et la tante Elizabeth. 
artiste à ses heures (Bette Davis). 
Ils l'ont louée à un couple étrange 
(Burgess Meredith et Eileen 
Heckart) qui leur a seulement laissé 
pour consigne de porter chaque 
Jour son repas à la vieille proprié- 
taire du logis, laquelle doit demeu- 
rer enfermée dans sa chambre sous 
les toits. Cette bizarre clause, écrite 
sur une note trouvée à l'arrivée, 
n'affecte pas outre-mesure les nou- 


do- 
gazon 


veaux locataires qui s'installent 
dans la bonne humeur, le prix exigé 
leur paraissant plus que modeste 
pour le confort et le cadre offert. 
Madame explore la cuisine et fait le 
ménage, Monsieur, aidé du fils bri- 
coleur, nettoie et emplit la piscine 
et la tante dresse son chevalet pour 
immortaliser sur la toile ce décor de 
rêve. 

Commence alors insidieusement la 
lente métamorphose qui va empoi- 
sonner l'atmosphère et que nous 
ressentirons, nous spectateurs, par 
le truchement de Ben, qui va 
d'abord être la proie d'un cauche- 
mar régulier, toujours identique : 
un enterrement oü son fils se tient 
aux cótés d'un chauffeur en livrée, 
dont le visage sinistre est à demi 
dissimulé sous de grosses lunettes 
noires. 

En outre, Ben ne tarde pas à remar- 
quer des changements dans l'atti- 
tude de sa femme, dans ses 
réflexions, dans sa façon de se 
vétir. Marian, régulièrement, monte 
au dernier étage le plateau conte- 
nant le repas de la vieille proprié- 
taire invisible, qui ne daigne jamais 
répondre à ses appels à travers la 
porte de sa chambre toujours ver- 
rouillée. Dans la piéce mitoyenne 
ou Marian dépose le plateau se 
trouve une longue table sur laquelle 
sont alignés de nombreux portraits 
d'hommes, de femmes, d'enfants. 
L'anormal se manifeste bientót de 
plus tragique facon : c'est Ben qui 
essaie de noyer son enfant en 
jouant avec lui dans la piscine, Ben 
encore qui voit en plein jour la 
sinistre voiture et le non moins 
sinistre chauffeur de ses cauche- 
mars, Ben toujours qui demeure 
paralysé sur sa chaise alors que son 
fils appelle au secours, sur le point 


d'étre englouti par les eaux de la 
piscine soudain agitées comme un 
océan, tandis que Mirian, témoin 
du drame, ne peut sortir de la mai- 
son dont toutes les portes refusent 
de s'ouvrir, Ben enfin qui veut fuir 
à tout prix ce lieu qu'il devine 
infernal, et qui verra son salut 
coupé par la chute d'un arbre bar- 
rant la seule route de sortie du 
parc. 
La vieille tante, à la santé jusqu’a- 
lors florissante, dépérit soudain et 
agonise, provoquant la venue (mais 
n'est-ce pas une hallucination?) du 
chauffeur aux lunettes noires 
livrant un cercueil. 

-> 


Oliver Reed, Lee Montgomery 
et Bette Davis. 


Tout cela nous conduit peu a peu 
au plus atroce dénouement qui se 
puisse imaginer et que nous nous 
garderons bien de dévoiler ici. Mais 
nous révélerons pourtant qu'il n'y 
aura pas de « happy-end », bien au 
contraire, et surtout que le surnatu- 
rel demeurera jusqu'à l'ultime 
image (la table aux portraits), après 
une vision d'horreur quasiment 
insoutenable (oui, oui, on a déjà dit 
cela maintes fois, mais le terme, ici, 
se justifie). C'est bien à un holo- 
causte que nous sommes conviés et 
nous y assistons pleinement, capti- 
vés, ayant quelque peine à en 
croire nos yeux blasés de vieux 
habitués du Fantastique. Nous 
défions n'importe quel spectateur 
de rester insensible devant ce 
déferlement d'images démoniaques. 
Répétons-le, ce film horrifiant est 
un chef-d'œuvre, comme l'était le 
sketch Amelia du méme Dan Curtis 
avec la méme Karen Black. Oliver 
Reed, ayant perdu quelques kilos 
superflus, demeure le sür comédien 
qui donna déjà tant de puissance à 
ses personnages, du loup-garou de 
Fisher à l'abbé Grandier de Ken 
Russell; en dépit de sa vigueur et 
de la force qui émane de sa large 
silhouette, on le sent progressive- 
ment envahi par la peur de l'indici- 
ble, le désarroi devant l'innomma- 
ble, et c'est justement parce que 
lui, à priori le plus fort des quatre 
personnages, est le plus effrayé, 
que nous réalisons l'intensité du 
drame qui se noue. La grande Bette 
Davis est toujours au mieux de sa 
forme (traduisez : de son talent), et 
lon regrette qu'elle ne soit pas 
davantage utilisée dans de domaine 
du Fantastique où elle a déjà 
excellé. L'enfant ne leur céde en 
rien dans l'art de la comédie, exté- 
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riorisant sa frayeur sans cabotinage 
ni excés; quant à Karen Black, 
véritable deus-ex-machina de cet 
engrenage satanique, elle a définiti- 
vement conquis une place de choix 
dans le coeur des amateurs du Fan- 
tastique, son charme et son talent 
s'additionnant avec harmonie. Elle 
a bien mérité ce prix d'interpréta- 
tion au 5* Festival du Film fan- 
tastique et de Science-fiction de 
Paris — attribué à la fois pour ce 
film et surtout (à notre avis) pour 
sa quadruple création dans Trilogy 
of Terror. 

Il convient donc désormais de clas- 
ser Dan Curtis dans le peloton de 
téte des réalisateurs de l'épouvante; 
nous tenons en lui un nouveau 
Roger Corman, et l'éloquence de sa 
filmographie, pour le petit comme 
pour le grand écran, ne peut que 
nous en persuader. Qu’attend-on 
pour distribuer largement en France 
ses ceuvres passées? P. G. 


The Legendary 
Curse of Lemora 


U.S.A., 1975. Prod. : Blackfern Production. 
Pr.: Robert Fern. Réal. : Richard Black- 
burn. Pr. Ex.: C.V. Blackburn. Sc. : 
Richard Blackburn et Robert Fern. Ph. : 
Robert Caramico. Dir. Art.: Sterling 
Franck. Mont. : Pieter S. Hubbard. Mus. : 
Daniel Neufield. Déc. : Ellen Prince. Maq. : 
Byrd Holland. Cam. : Jean-Pierre Gevens. 
Eff. Sp.: Byrd Holland. Script: Joan 
Tucker. Cost. : Rosanna Norton. Coif. : 
Sharon Cassidy. 

Inter. : Lesley Gilb (Lemora), Cheryl Smith 
(Lila Lee), William Whitton (Alvin Lee), 
Steve Johnson (le contrôleur), Monte Pyke 
(le conducteur d'autobus), Maxine Ballan- 
tyne (la vieille femme), Parker West (le jeune 
homme), Richard Blackburn (le révérend), 
Charla Hall, John Drury, Alice Baird John- 
son, Jack Fisher, Buck Buchanan. 


Dist. : Manson Dist. (U.S.A.). Durée : 99° 
Couleurs. Film présenté au Festival interna 
tional de Paris du Film fantastique 1976. 


Le succés international croissant du 
film fantastique et de science 
fiction ne présente pas, il s’en faut, 
que des aspects positifs : la réussit 
commerciale aussi bien qu’artisti- 
que de certaines ceuvres multiplie 
les imitations báclées, les séries Z 
conçues la plupart du temps pour 
un marché local. On pouvait penser 
que la popularité du genre, jointe à 
l'amélioration constante des techni- - 
ques, favoriserait l'éclosion 
d'œuvres, à petit budget certes, - 
mais neuves et originales, luxe que 
ne peuvent toujours se permettre 
les grosses machines destinées au 
trés grand public. C'est le contraire 
qui s'est produit: on ne compte 
plus les déchets, dont le seul lien de 
parenté avec le cinématographe 
tient à la pellicule sur laquelle ils se 
déposent. L'imagination et la poé- 
sie sont rigoureusement absentes 
de la plupart de ces petites produc- 
tions tournées en quelques Jours : 
la première de ces qualités se limite 
le plus souvent au titre et au maté- 
riel publicitaire, quant à la 
seconde... 

La surprise n'en est que plus 
grande lorsque se détache de la 
gigantesque inconnue que repré- 
sente la masse de cette production, 
quelque ceuvre ambitieuse. C'est le 
cas de Lemora. . 
L'histoire tient en quelques lignes : 
Lila, une adolescente, pupille d'un 
pasteur d'une petite ville des 
U.S.A., reçoit un jour une lettre 
d'une inconnue, Lemora. Celle-ci à 
recueilli le pére de Lila, un gangster 
notoire (l'action se situe dans les 
années 30). En secret, Lila décide 
de se rendre au rendez-vous. Son 


nd. * Mace Hadr  : 


Une tendresse perverse... 
Cheryl Smith 
et Lesley Gilb. 


voyage prend peu a peu les allures 
d'un cauchemar... 

Le film débute comme un thril- 
ler, par une scéne violente qui sem- 
ble extraite d'un Bogart des bonnes 
années. Mais le réalisme du prolo- 
gue, situant à la fois, de maniére 
précise, le lieu et l'époque de l'ac- 


tion, n'est là que pour mieux faire 
perdre pied au spectateur. Car sitót 
introduit le personnage de Lila, 
C'est par ses yeux que nous suivons 
l'action : les préparatifs du voyage 
de l'adolescente et le voyage lui- 
méme prennent les couleurs d'un 
univers dans lequel Lila se meut 
telle la blonde princesse des contes. 
Régi par des adultes, le monde est 
source d'agressions permanentes : 
Lila est en butte à la perversité des 
grandes personnes, son tuteur lui- 
méme ne parvenant que difficile- 
ment à dissimuler ses désirs. Le 
désir de Lila de retrouver son pére 
n'est que l'expression de sa volonté 
de fuite devant ces embüches. 

Lila se rend chez Lemora. La tra- 
versée de la forét équivaut à celle 
du pont par Hutter dans Nosfe- 
ratu : les fantómes viennent à sa 
rencontre. Un second univers, plus 
oppressant, se révéle : attaquée par 
une cohorte de monstres terrifiants, 
Lila accueille comme une déli- 
vrance l'arrivée de Lemora, qui lui 
procure le sentiment de sécurité 
qu'elle attend depuis la mort de sa 
mere. 

Mais la tendresse de Lemora n'est 
elle-même que perversité : la jeune 
femme coiffe Lila, l'habille, après 
l'avoir assistée dans son bain. La 
musique et la danse achévent de 
griser l'adolescente, qui perd peu à 
peu conscience... 

Le monde sur lequel régne Lemora 
est abominable : le vampirisme ne 
peut se transmettre ici qu'à certains 
élus, ceux rejetés formant les peu- 
plades de la forét. Lila tente de 
s'enfuir. Mais il est déjà trop tard... 
L'épilogue nous montre Lila chan- 
tant de nouveau à l'église, aux 
côtés de son tuteur. Au spectateur 
de déterminer si toute l'histoire est 


réelle, ou sortie de l'imagination de 
la jeune fille. 

Loin des ceuvres commerciales que 
nous évoquions plus haut, Lemora 
s'inscrit parmi les films les plus éla- 
borés que nous ayons vus ces der- 
niers temps : la technique est irré- 
prochable, qu'il s'agisse de la 
magnifique photographie aux domi- 
nantes rouge et bleue, ou du mon- 
tage qui laisse planer sur 
la narration l'ambiguité voulue. Le 
maquillage des monstres est en tout 
point remarquable, leur détériora- 
tion progressive s'inscrivant en 
contrepoint de la lente contamina- 
tion de Lila par Lemora. La vic- 
toire du Mal sur le Bien n'épargne 
rien, surtout pas les enfants qui 
sont tout aussi pervers que les adul- 
tes. On le voit, le film n'offre 
aucune concession, méme pour Lila 
(en laissant entendre que cette per- 
versité est peut-étre en elle, n'étant 
que le fruit de son imagination). 
Lemora baigne dans un climat de 
désespoir qui n'a connu jusqu'ici 
que peu d' équivalents au cinéma : 
on en émerge comme d'un réve 
particulièrement éprouvant, et 
l'émotion dégagée par sa vision 
vous poursuit longtemps. 

Reste à signaler la musique : à la 
fois lyrique et mystérieuse, impré- 
gnant tout le film, elle est d'une 
beauté indescriptible : l'une des 
plus remarquables jamais créées 
pour un film fantastique. Elle con- 
tribue pour une part non négligea- 
ble à faire de ce « conte de fées 
pour adultes » l’œuvre la plus per- 
verse et la plus forte que nous ait 
offerte depuis longtemps le jeune 
cinéma américain. J.-C. M. 


Critiques rédigées par Pierre Gires 
et Jean-Claude Michel 
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LES LIVRES 


Monstres 
a lire 


of Bela Lugosi 
Putnam, New York. 


Arthur Lennig, un Américain qui depuis tou- 
jours voue un culte ackermanien à l'acteur 
hongrois, nous donne la biographie exhaus- 
tive de son idole, avec par endroits une foi si 
intense qu'elle frôle le second degré. Il n'en 
est rien pourtant! « The Count», c'est le 
panorama d'une vie d'acteur moyen, super- 
bement pris au jeu (ou au piége) de la drama- 
turgie emphatique de la peur. A l'encontre 
de Karloff, Lugosi a succombé trés vite à la 
catharsis; ses origines, son tempérament, la 
courbe de son destin l'ont amené naturelle- 
ment à se sentir lui-méme figure de l'inso- 
lite, à participer, selon un folklore pathéti- 
que en bien des circonstances, à l'existence 
supposée des mythes qu'il incarnait. Le 
magnifique archétype surgi miraculeusement 
dans l'esprit de Bram Stoker a littéralement 
hanté Lugosi dés le tournage de Dracula par 
Tod Browning, et les lecteurs de « Famous 
Monsters » connaissent par le menu les ava- 
tars d'un goüt parfois douteux auxquels l'ac- 
teur contraignit son double, son fantasme... 
On ne préfére pas Karloff à Lugosi pour 
des motivations raisonnables, mais sous le 
jeu des forces obscures de la psyché... Il 
n'empéche que le gros livre, fort bien illus- 
tré et documenté, d'Arthur Lennig vaut 
d'être lu. C'est une somme d'un intérêt 
incontestable, qui permet, en tout état de 
cause, de mieux juger la carrière d'un de 


120 


ces acteurs marginaux, sur tous les plans, 
et dont l'existence recéle de bien curieux 
détours. F. R. 


Dear Boris 

The Life of William Henry Pratt, 
also known as Boris Karloff. 
Alfred A. Knopf publisher, 
York. 

Ce titre s'ajoutant à une demi-douzaine d'au- 
tres consacrés, tant aux U.S.A. qu'en Gran- 
de-Bretagne, à William Henry Pratt dit Boris 
Karloff, le livre de Cynthia Lindsay prend 
les allures d'une gageure : se peut-il que des 


éléments nouveaux, jusqu'ici laissés dans 
l'ombre, contribuent à cerner davantage 
l'homme et l'acteur? Pari gagné: « Dear 


Boris » est une biographie à laquelle le nom 
de l'auteur (qui fut durant 36 ans l'amie 
intime des Karloff) apporte la caution néces- 
saire; au fil des souvenirs se dégage peu à 
peu le visage de l'homme dont l'art fut juste- 
ment d'en changer à volonté. En fin de 
volume, une remarquable filmographie, par- 
fois en contradiction avec celles déjà con- 
nues : si tout semble avoir été dit sur 
l'homme, bien des mystéres subsistent en ce 
qui concerne le comédien. J.-C. M. 


Boris Karloff 
(« The Films 
Citadel Press.) 
Traduction française 

chez Henri Veyrier, 

Paris. Préface de Gérard Lenne. 

« The Films of Boris Karloff », magnifique 
album paru à l'origine dans la fameuse col- 
lection Citadel, est dû aux talents conjugués 
de Richard Bojarski et Kenneth Beals. C'est 
le scrap-book le plus somptueux sans doute 
qui ait été consacré au célèbre monstre 
sacré, à l'exemplaire figurant de la peur. 
Une biographie détaillée (mais beaucoup 
moins anecdotique que celle de Peter Under- 
wood) offre en contrepoint d'étonnantes 
photos inédites — un cliché notamment, 
représente Karloff et ses freres qui, chacun 
à sa maniére, semblent étre des composi- 
tons de l'acteur. Photos de plateau, de 
scène (Karloff, on l'oublie trop souvent, fut 
un émérite pilier de théatre) qui, pour la plu- 
part, apparaissent pour la premiére fois. La 
majeure partie du livre consiste en une chro- 
nologie filmographique avec, là aussi, 


of Boris Karloff », 


New 


Boris Karloff : 
un physique inquiétant. 


d'abondants srills introuvables, procession 
féérique d'images qui font rêver... Combien 
de bandes où paraît Karloff restent encore 
inédites en France? Je n'ose faire le 
compte... Décidément, les distributeurs fran- 
çais n'ont jamais été sensibles à la magie du 
mystére : Karloff incarne celui-ci à un point 
qui, selon moi, n'est pas éloigné de la per- 
fection en ce domaine. L'extréme intégralité 
de l'acteur (affirmée par tous ceux qui l'ont 
connu), son irrépressible désir de toujours 
comprendre le róle, au-delà méme des seules 
exigences du script, sont certes à l'origine de 
l'épaisseur de la plupart de ses interpréta- 
tions. On a déjà beaucoup écrit sur sa parti- 
cipation au Frankenstein de Whale, un des 
sommets de toute l'histoire du cinéma, mais 
je crois qu'il n'est pas superflu de dire 
encore une fois l'étonnante (quasi-sur- 
humaine) performance d'acteur qu'un tel 
róle a pu représenter. L'admirable Karloff, 
qui jusqu'au dernier jour a joué (il disait : 
«je mourrais dans mes bottes ») cette tragi- 
comédie de l'épouvante... Tout cela parce 
qu'il avait les yeux noirs, une voix profonde, 
un physique inquiétant — mais aussi et sur 
tout parce qu'il savait, mieux qu'un autre 


sans doute, susciter la participation du spec- 
tateur, l'aider à retrouver en lui (le voyeur) 
cette part d'ombre qui fascine 


King Kong, 

les singes au cinéma 

(« Ape : the Kingdom of Kong », 
Lorrimer, Londres). 

Traduction francaise 

chez Marc Minoustchine, Paris. 

Jean Boullet publia jadis chez Eric Losfeld 
un tres curieux livre au fil duquel se 
déployaient les grands moments de son ima- 
gerie fantasmatique. Ce livre s'appelait « La 
Belle et la Bête » et se lançait dans l'explo- 
ration érudite d'un des plus vieux vieux thé- 
mes oniriques dont Cocteau fit lui-même une 
transposition fort belle sur pellicule. King 
Kong, l'obsédante incarnation  d'émois 
enfouis au plus secret de l'être, y cótoyait 
tous ses avatars véhiculés par tous les 
médias marginaux. Le présent livre de David 
Annan est pratiquement une version nou- 
velle de l'ouvrage de Boullet, modernisée 


sur le plan iconographique, mais qui perd 
finalement beaucoup de son charme du fait, 
précisément, de l'absence derriére la compi- 
lation, d'une personnalité aussi fascinante, 
aussi passionnée, aussi féconde que celle du 
grand spécialiste français. Je ne fais pas de 
chauvinisme; j'essaie simplement de faire 
comprendre, à partir d'un exemple précis, la 
vanité de projets seulement cautionnés par 
d'inavouables raisons matérielles, face à la 
parfaite réussite (sur un plan beaucoup plus 
désintéressé!) de certaines envolées lyriques 
qui dépassent — 6 combien! — les limites 
étroites de la compilation. Le livre de David 
Annan mérite d'étre lu par ceux qui n'ont 
pas la chance de posséder celui de Boullet. 


F. R. 
Frankenstein 
The Film Classics Library, Avon, 
New York. 
Richard Anobile est un fanatique américain 
de cinéma fantastique particulièrement ingé- 
nieux, et il le prouve : les éditions Picador 
lui ont confié une collection d'un genre origi- 
nal, dont le projet consiste en la réédition 


de... films, sous la forme d'une somme de 
photogrammes qui restituent la continuité de 
la bande. La vision/lecture du livre-album 
permet véritablement de voir (ou revoir) le 
film comme au ralenti, de s'arréter sur telle 
ou telle image particuliérement saisissante 
ou esthétiquement remarquable et tirer ainsi 
le maximum d'intérêt d'une approche 
demeurée sans ce moyen impossible. Les 
premiers titres de cette collection sont des 
chefs-d'ceuvre : Frankenstein (certaines 
photos de Karloff, privilégiées par la fixa- 
tion sur le papier, prennent une sorte de 
dimension onirique hallucinante!). Psycho 
(on peut enfin savourer la séquence du 
meurtre dans la salle de bains avec, sous les 
yeux, toutes ses fascinantes composantes), 
Casablanca, Vadmirable Maltese Falcon et 
le Dr Jekyll and Mr. Hyde de Rouben 
Mamoulian Ces très luxueux albums sont 
à mon sens indispensables à la compréhen- 
sion définitive des films qu'ils présentent. 

F. R. 


The Dracula Scrapbook 

Anthologie de Peter Haining 

préfacée par Christopher Lee 

(New English Library; 

diff. Temps Futurs, Paris). 

Pout ce dont peut rêver (c'est d'ailleurs tout 

ce qu'il peut faire) l'amateur des exploits du 

Saigneur de l'Ecran, se trouve méticuleuse- 

ment rassemblé dans cette somme de docu- 

ments divers, coupures de presse, photos, 

dessins, lettres, concernant le mythe de 

Dracula. Et cet abondant dossier constitue 

en outre un très bel objet, en tous points 

digne de notre admiration. La préface de 

Christopher Lee était décidément superflue. 
F. R. 


Marvellous Mélies. 

Gordon Fraser, Londres. 

Il est assez paradoxal de devoir aller cher- 
cher outre-Manche ce que les éditeurs fran- 
cais devraient bien nous offrir: c'est 
pourtant ce qui arrive avec l'excellent livre 
de Paul Hammond sur Georges Méliès, qui 
comble une grave lacune (il faut en effet 
remonter au « Méliés » publié jadis par 
Jean-Jacques Pauvert pour trouver une étude 
digne de son sujet). C'est un ouvrage fort 
bien documenté, pourvu d'une iconographie 
exceptionnellement riche, et surtout qui 
laisse s'épancher la vénération de l'exégéte 
anglais pour celui qu'il faut bien considérer 
comme le pére des motion pictures. Georges 
Méliés est un peu le Douanier Rousseau du 
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cinéma : son regard naif, cette maniére qua- 
si-enfantine de considérer les grands themes 
de la tragi-comédie humaine sont autant de 
caractéristiques de son génie du cinémato- 
graphe. Paul Hammond n'en parle pas avec 
attendrissement, mais avec le sérieux que les 
Anglais apportent toujours dans leurs appré- 
ciations du merveilleux, des ressorts de 
l'Imaginaire. Ce curieux bonhomme n'avait 
en effet rien de cartésien, et si pour lui le 
cinéma se devait d'être avant tout une suc- 
cession d'images de réves, c'est que déjà 
dans sa téte se déroulaient d'étranges cho- 
ses. Méliés demeure essentiellement un 
étonnant visionnaire, un inégalable poéte. 

F. R. 


The films of Vincent Price 
Barnden Castell Williams Ltd, Lon- 


dres. 

Vincent Price nous porte tout naturellement 
au second degré: ce prodigieux héros de 
l'épouvante (comme on aurait pu lire sur les 
programmes du «Grand Guignol ») nous 
ravit au cóté sérieux de la mythologie fantas- 
tique, désamorçant par une distance cons- 
tante les effets les plus anciens, les renouve- 
lant, les régénérant de tout le savoir-faire 
qu'il posséde et qui est grand. On lui a con- 
sacré un petit livret dans une excellente série 
dont le but est seulement filmographique ; il 
s'agit là du premier hommage rendu au grand 
acteur, à sa carriére déjà longue et fertile. 
Ilan F. McAsh ne fait bien sür, vu la minceur 
de son support, qu' évoquer la carriére éton- 
nante de Price, qui se caractérise essentielle- 
ment par une constante évolution vers une 
trés spirituelle distance entre l'acteur (dont 
on pressent la forte personnalité) et les 
archétypes qu'il interpréte : les plus récents 
films où parait Price (il faut citer bien sûr les 
deux Phibes et Thédtre de Sang) prennent 
toute leur valeur et tout leur charme en cette 
maniére inimitable de camper, à la perfec- 
tion, des personnages invraisemblables, 
grand-guignolesque au sens plein et entier de 
l'adjectif. L'humour emphatique se situe à 
l'opposé du sérieux affecté d'un Lugosi et 
suscite l'intérét d'un public sans doute plus 
exigeant... Le constant passage du premier 
au deuxième degré est ainsi devenu la 
maniére préférée de Vincent Price; elle est 
ce qui lui permet d'atteindre à des sommets 
dans l'art d'interférer avec le mystére, l'an- 
goisse, du fait méme que s'instaure par ce 
jeu une ambiguité supréme : l'épouvante la 
plus totale nait bien souvent du dérisoire, 
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qui est une sorte de vertige ou plus précisé- 
ment la porte ouverte au vertige intérieur. 
Kee 


Cinema of mystery 

par Rose London (Lorrimer, Lon- 
dres). 

Autour d'Edgar Allan Poe, ont été réalisés 
un nombre impressionnant de films, du meil- 
leur au pire, et ce, depuis les origines du 
cinéma démoniaque — à l'époque où le dra- 
maturge André de Lorde, pourvoyeur du 
Grand-Guignol, adaptait les plus effroyables 


histoires de l'inventeur du fantastique 
moderne. Rose London, au fil d'un essai 
illustré de facon trés judicieuse — ce livre 


tranche nettement sur les autres volumes de 
la série — analyse et comptabilise la masse 
de pellicule inspirée par les avatars littérai- 
res du mystére poesque. Grace à elle, de 
nombreuses piéces de ce vieux dossier sont 
ainsi remises à jour, catalogue d'épouvante- 
ments et d'effrois divers enfin rendus à 
nous, lecteurs et voyeurs insatiables. 


F. R. 


Lettres 
fantastiques 


L 'ÉVÉNEMENT majeur de la saison 
littéraire fantastique demeure sans 
conteste la parution — enfin! — da 
deuxième volet d'une fascinante saga, fan- 
tasmatique et mythologique à la fois, due 2 
l'écrivain anglais Mervyn Peake. Ce grand 
prêtre de l'imaginaire, encore si mal conna 
de ce cóté du Channel, aura subi l'outrage 
d'un bien long purgatoire, aussi bien de & 
part de ses congénéres — qui n'ont aucune 
excuse — que de nous-mémes, victimes 
depuis si longtemps des rigueurs cartésien- 
nes... Gormenghast! complète donc momen- 
tanément, de ses 550 pages, le Titus d'enfer 
paru chez le méme éditeur voici trois ans. 
C'est un monument, qu'on ne sait par quel 
bout prendre, pour en décrire l'action — 
lente, diffuse, poétiquement si riche que ce 
serait gageure que de la vouloir résumer — 
comme pour brosser le portrait de tous les 
protagonistes d'un drame latent mais pour- 
tant explosif, sous chaque image, sous cha- 
que mot. Mais je voudrais dire tout de swte 
que Mervyn Peake, ce charmeur de méta- 
phores, dessinait aussi bien qu'il écrivait = 
on lui doit notamment de merveilleuses plan- 
ches illustrant La Chasse au Snark de Lewis 
Carroll? et L'Ile au trésor de Stevenson. 
Cependant, bien sür, c'est sur ses propres 
textes qu'il pratiqua cet art raffiné (on pense 
à Doré, au Hoffman de Pierre l'Ébouriffé} 
avec le plus de conviction. 
Gormenghast, au Royaume d'Enfer, est un 
monde à part. En le labyrinthe inoui de ses 
murs, le temps distordu nous méne vers 
d'improbables zones, nous confronte à li 
réalité palpitante — mais pourtant si loin- 
taine, si délicieusement onirique — de l'exis- 
tence d'une famille étrange, presque 
mutante. Titus d'Enfer, soixante-dix- 
septième du nom, a sept ans lorsque com- 
mence ce second tome (le premier a décnt 
minutieusement le domaine, l'intérieur et 
l'extérieur du cháteau, et mis en place les 
personnages). Titus, « héritier d'une gloire 
croülante; une mer d'orties; un empire de 
rouille rouge; des rites imprimés comme des 


traces de pas enfoncés jusqu'aux chevilles 
dans la pierre. » Tout se remet a vivre 
- autour de cet enfant, tandis que le jeune plé- 
béien Finelame commence à semer la 
subversion la plus malicieuse et la plus effi- 
cace. Un combat s'engage, entre les vivants 
et les morts, l'ombre et la lumiére... « Et les 
ténèbres s'enroulent entre les personnages. » 
Mervyn Peake nous enchaine avec une 
aisance esthétique immense à son projet 
grandiose et nous nous laissons faire, envoü- 
tés par son talent étrange, à nul autre sem- 
blable, emportés par le maelstrom de faits et 
gestes de tous ses personnages. Je tiens à 
dire tout le bien qu'il est possible d'une tra- 
duction admirable, due à Gilberte Lambri- 
chs et Patrick Reumaux, auteur également 
d'une tonitruante et magistrale préface. 


La baronne Karen Blixen partage avec 
M. Peake ce bien ingrat privilége : celui de 
n'étre connue que d'une frange d'amateurs, 
trop « happy few » pour permettre aux édi- 
teurs de persévérer longtemps dans la publi- 
cation de telles ceuvres. Et pourtant! Les 
magnifiques récits de Mrs. Blixen ne sont, 
pas plus que les romans ou les poémes non- 
sensiques de son confrère anglais, des 
œuvres élitaires. Le charme de leurs styles, 
là beauté des images, l'ampleur mythologi- 
que n'ont rien pour dérouter le lecteur peu 
sensible aux détours d'une prose alambi- 
quée. On publie d'elle Nouveaux Contes 
d'hiver, suite et fin des Gothic Tales, para- 
chévement stylistique d'une œuvre inter- 
rompue en 1962 par la mort de l'auteur. Le 
livre s'ouvre sur des contes «tirés du 
roman — mythique — Albondocani ». Ils 
mettent en scéne Leonidas Allori, maitre- 
sculpteur italien de la Renaissance et son 
élève le jeune Angelo. D'emblée, une situa- 
uon cornélienne met aux prises ces deux 
personnages, puisque le maitre, condamné à 
mort, soumet à l'épreuve son disciple en le 
priant de passer à sa place sa dernière nuit 
de prison. Hanté par le remords — il a 
séduit la jeune et belle épouse de Leonidas 
—. Angelo croit succomber à sa douleur, 
mais in extremis, le maitre vient le délivrer. 
Leonidas meurt... Plus tard, Angelo épouse 
la charmante Lucrezia. Par fragments (ceux 
d'un livre qui n'a jamais vu le jour) nous 
est montrée la vie, nous sont suggérées les 
visions. d'Angelo, le grand sculpteur. Et 
l'art de la romanciére tient essentiellement 
en cette faculté si rare de nous prendre au 
piége (délicieux) d'un projet hautement 
symbolique, métaphysique, par le biais de 
situations qui sont celles du théâtre shakes- 


pearien ou du récit mythologique. Le créé 
et le vécu s'entremélent avec une confon- 
dante aisance, Mrs. Blixen nous traitant en 
hótes bienvenus, en partenaires distingués 
de son jeu malicieux mais jamais innocent. 
La leçon porte et le piège fonctionne puis- 
que nous voici enchainés d'un récit à 
l'autre... 


Changeons de formes et de lieux... Le trés 
curieux William Hope Hodgson (La Maison 
au bord du monde, La Chose dans les 
algues) semble — et c'est heureux pour nous 
— tenir à cceur à Francois Truchaud, puis- 
que celui-ci, déjà responsable de la publica- 
tion des grands romans de ce maitre du fan- 
tastique, publie en recueil les nouvelles qui 
mettent en scéne Carnacki, le chasseur de 
fantómes*. Dans son introduction à ces 
textes, Truchaud (qui en est également le 
traducteur) nous dit que « le talent de Hodg- 
son s'y révéle plus mystérieux que jamais et 
présente un cóté d'ombre qui ne sera jamais 
dévoilé. » Et c'est effectivement la chose 
qui frappe d'emblée à la lecture de ces nou- 
velles, policieres au sens strict, mais qui 
pour la plupart s'achévent sans qu'une solu- 
tion soit donnée à l'énigme sulfureuse qu'el- 
les posent toutes, à Carnacki comme au lec- 
teur. Toujours en quête de surnaturel, 
Hodgson — dont l'influence énorme sur le 
Jean Ray des Harry Dickson est indéniable 
— bâtit une dimension démente et neuve au 
monde organisé de ce Londres qui fait men- 
tir l'assertion de Martin Hewitt, collègue 
imaginé par Arthur Morrison, à Holmes et 
quelques autres : « il n'est rien, hormis ce 
qui est tout à fait au-delà des limites du pos- 
sible. qui n'est arrivé ou qui n'arrive actuel- 
lement à Londres. » Et le biographe de 
Hewitt poursuit, saisi d'une étrange prémo- 
nition : « Néanmoins il y a dans la positive 
Angleterre et à l'époque ultra-positive oü 
nous vivons, beaucoup d'événements étran- 
ges qui se produisent à une distance assez 
grande de Londres. » Carnacki, quant à lui, 
s'efforce de sonder les ténébres d'endroits 
particulierement sinistres — on verrait bien 
Peter Cushing dans le róle — avec un flegme 
énorme et une ténacité qui font rétro- 
spectivement frémir. Mais ce qui envoüte, 
en dernier ressort, c'est le cauchemar béant 
qui s'offre in fine à nos yeux et qui nous 
poursuit longtemps apres qu'on ait reposé le 
livre... Facétieux Hodgson! 

Depuis quelques années, Richard Matheson 
— l'auteur génial de Je suis une légende et 
de nouvelle rassemblées récemment avec 
bonheur par Alain Dorémieux — ne nous 


avait donné que des ceuvres mineures, telle 
cette Maison des damnés fort peu convain- 
cante et meublée de clichés holly woodiens. 
Le voici qui exécute un retour en force avec 
une ceuvre originale et belle, intitulée Le 
Jeune Homme, la Mort et le Temps*. Une 
histoire simple : un homme atteint d'un mal 
incurable, s'installe au bord de la mort dans 
un vieil hótel rococo, dont on sait qu'il fut 
jadis le lieu de rencontre de toutes sortes de 
personnages importants. Là, Richard Collier 
trouve une photographie, celle d'une femme 
jeune et belle, restée jadis — comme Collier 
— célibataire... Peu à peu, l'homme se lance 
dans une quéte insensée et minutieuse de 
cette femme du temps passé dont il est folle- 
ment épris : une image de lui-méme semble 
flotter dans le temps, à l'époque oü vivait 
cette Elise McKenna... A partir de cet ins- 
tant, le roman de Matheson devient une 
ceuvre intense, à l'écriture surprenante par- 
fois — sobre, efficace — et qui nous rend 
enfin cet auteur fascinant qui est sans aucun 
doute l'un des plus grands du domaine fan- 
tastique, outre-Atlantique. 

Un rapide tour d'horizon d'une production 
baptisée un peu rapidement peut-étre « fan- 
tastique » (le terme est chargé d'une telle 
ambiguité!), ne devrait pas nous laisser 
oublier un écrivain immense, d'une exem- 
plaire marginalité, dont nous fétons cette 
année le centenaire de la naissance : j'ai 
nommé Raymond Roussel, incomparable 
auteur de fictions sublimes, au mystére 
inviolé, Locus Solus. Impressions d Afrique, 
etc. On lui doit d'avoir jeté la suspicion sur 
les codes romanesques les plus sécurisants, 
hérités du xix'* siècle et, partant, d'avoir 
imaginé une vision neuve de l'écriture, faus- 
sement anecdotique, folie des mots maitrisés 
à la perfection, fabuleux voyage dans une 
cosmogonie fantastique... Et son ceuvre la 

plus étrange reste peut-être celle où il pré- 

tend nous dire Comment j'ai écrit certains 
de mes livres, et où en fait le mystère 

s'épaissit de mot en mot, de ligne en ligne, 

brouillard plus dense encore que celui qui 

descendait sur le Londres de Carnacki les 

soirs d'horreur et de vilenie... 


FRANÇOIS RIVIÈRE 


1. Cabinet cosmopolite, Stock. 

2. Chatte et Windus, Diff. Attica. 
Barret, 75014 Paris. 

3. N.R.F.. Du Monde entier. 

4. Le Masque Fantastique. 

5. Denoël, Présence du Futur. 

6. Coll. 10/18, série Fins de Siècles. 


10. r. Boyet- 
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LES LIVRES 


Panorama de la S.-F. 


ENTER de résumer en 
quelques pages l'essen- 

tiel d'une année de production 
littéraire dans le domaine de la 
science-fiction devient une 
gageure que nul ne saurait tenir. 
En douze mois, ou méme d'ail- 
leurs en six, sont publiés tant de 
livres, romans ou recueils de 
nouvelles, naissent tant de col- 
lections, disparaissent tant d'au- 
wes, que la masse peut d'elle- 
méme occulter tous les 
phénomènes qui agitent la scien- 
ce-fiction et le fantastique : 
évolution des formes d'édition; 
renouveau de la mode des 
anthologies et de la nouvelle 
opposée au roman; arrivée à 
maturité et à une certaine célé- 
brité d'auteurs jusqu'alors mal 
connus... 
La première livraison d'une 
rubrique trimestrielle nécessitait 
cependant l'effort de rechercher 
dans tous ces livres qui envahis- 
sent de plus en plus les rayons 
des libraires les auteurs et les 
livres importants, les collections 
indispensables, les nouveautés 
signes des temps. En quelques 
pages, trop peu bien sür, voici 
donc un an de science-fiction. 
Le succés des douze volumes 
de La Grande Anthologie de la 
Science-fiction publiée par Le 
Livre de Poche a eu deux 
effets, d'abord décider cette 
maison à se lancer dans la publi- 
cation de romans relevant du 
méme genre, ensuite aider à 
convaincre d'autres éditeurs 
d'entreprendre une concurrence 
qui risque de noyer le lecteur 
dans un flot incontrólé de 
papier. 
Au Livre de Poche, la collection 
que dirigent Michel Demuth et 
Jean-Baptiste Baronian ne pro- 
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pose que des rééditions et l'on 
peut ainsi lire ou relire à peu de 
frais des oeuvres depuis long- 
temps introuvables. En atten- 
dant l'année derniére est l'un 
des romans justement célébres 
de Philip K. Dick, on y retrouve 
les obsessions de l'auteur de A 
rebrousse-temps et d' Ubik (J'ai 
Lu), le temps devenu un laby- 
rinthe sans issue, les drogues 
qui déforment la réalité ou qui 
projettent leurs utilisateurs dans 
des mondes parallèles, le passé 
nostalgique collectionné comme 
les timbres rares et les boites 
d'allumettes. Chez Dick, et en 
particulier dans ce roman, on ne 
peut deviner si le héros fait un 
cauchemar dont il tenterait vai- 
nement de s'éveiller ou s'il 
voyage réellement dans un ail- 
leurs inquiétant, on ne peut pas 
non plus faire la part entre 
l'imagination de l'auteur et la 
résurgence de ses peurs les plus 
profondes, l'écriture devenant 
thérapie. Le contenu des Mas- 
ques du temps,  deuxiéme 
volume de la collection, est tout 
aussi révélateur d'une personna- 
lité sortant de l'ordinaire, celle 
de Robert Silverberg. Mais loin 
des drogues et de la folie c'est 
ici la religion et son influence 
sur la société qui deviennent 
essentielles, les origines juives 
de Silverberg marquant très pro- 
fondément cette histoire d'un 
nouveau Messie venu du futur 
qui suscite le fanatisme des fou- 
les et qui participe volontiers 
aux orgies que provoque l'ap- 
proche de l'an 2000 et de l'Apo- 
calypse qu'elle suppose. 

Chez Presses Pocket, la concur- 
rence s'organise sur deux 
lignes, romans et anthologies, et 
cela sous la direction de Jacques 


Goimard. Dans la collection 
Science-Fiction, trois romans 
sur les quatre déjà parus sont 
des rééditions, seul Le Sourire 
des crabes de Pierre Pelot est 
un inédit. A l'avenir cependant, 
les sources se tarissant, il est 
probable que les rééditions se 
feront moins nombreuses, ceci 
au profit des inédits. Comment 
imaginer en effet qu'entre Le 
Livre de Poche, la Bibliothèque 
Marabout, Galaxie-Bis, Le Mas- 
que, J'ai Lu et maintenant Pres- 
ses Pocket, les classiques dignes 
d'étre publiés à nouveau ne 
deviennent pas bientót denrée 
rare? Dans le domaine des 
recueils de nouvelles, la Grande 
Anthologie du Fantastique de 
Roland Stragliati et Jacques 
Goimard tente de donner une 
image complète et didactique 
d'un genre adjacent à la scien- 
ce-fiction. Il y a dans les pre- 
miers des huit tomes prévus 
quelques morceaux trés som- 
bres, telle cette Bête à cinq 
doigts de William F. Harvey 
qu'adapta Robert Florey pour le 
cinéma en 1947. La béte à cinq 
doigts c'est le legs d'un vieillard 
à son neveu, sa main droite pos- 
sédée par un esprit inconnu et 
douée d'une vie maléfique, qui 
poursuivra le jeune homme 
jusqu'à ce qu'elle réussisse à le 
tuer. 

Toujours chez Presses Pocket, 
encore sous la responsabilité de 
Jacques Goimard, l'automne 
prochain verra la naissance du 
Grand Livre d'or de la science- 
fiction, série d'anthologies con- 
sacrées aux grands écrivains de 
la science-fiction : Roger Zela- 
zny, J.G. Ballard, Frank Her- 
bert, John Brunner, Robert 
Sheckley... Et aussi la publica- 
tion du Grand Livre d'or de 
l'épopée fantastique, consacré à 
l'héroic fantasy et à ses héros : 
Elric le Nécromancien de 
Michael Moorcock, Brak le Bar- 
bare de John Jakes, Conan de 
Robert E. Howard... 

Toutes ces anthologies, qu'elles 
soient publiées au Livre de 
Poche, chez Presses Pocket ou 


ailleurs (Les Meilleurs 


autres chez J'ai Lu) pei 
au lecteur de faire le cho 
ses lectures beaucoup plus f; 
lement que l'achat d'une 
ils permettent aussi de 


textes pouvant dater d'hier 
comme des origines de la scien- - 
ce-fiction. Cependant l'exces 
méme de ces recueils et leur 
conception didactique risquent 
d'avoir un effet sclérosant et” 
d'éliminer à terme tout nouvel 
auteur dont la réputation anté- 
rieure ne justifierait pas ua 
volume entier, ou dont les 
textes ne se rattacheraient pas & 
une école d'écriture déjà connue 
ou à un thème classique, Histes- 
res de robots ou de voyages 
dans le temps au Livre de 
Poche, ou méme Eros au futur. 
numéro spécial de la revue Fic- 
tion chez Opta. 

Du côté des auteurs, hormis Es 
ration habituelle de livres č 
Brunner, Dick, Silverberg. 
Vance ou Van Vogt publiés em 
broché, relié, ou poche, les 
mois qui viennent de s'écouler 
ont vu la consécration ou Es 
découverte d'un certain nombre 
d'écrivains et la publication de 
leurs ceuvres presque 

tes, sans d'ailleurs qu'à aucus 
moment un seul éditeur soit res- 
ponsable de ces engouements 
subits. ER. 
Le Monde inverti Bici irs 
découvrir Christopher [- 
France. Aujourd'hui rééditee 
chez J'ai Lu, cette histoire 4 [=] 
monde construit sur le pnnepe - 
de l'inversion mathématique, OF 
les lignes droites de viennezt 
cercles et les cercles lignes droè 
tes, n'apparaît plus aussi étos- 
nante sous la piume d'un ec 
dont on a pu ouvrir 
temps La Machine à explorer 
l'espace (J'ai Lu), démarqusse 
affectueux des livres de H- 
G. Wells, Le Rat blanc (Presses 
de la Cité) et surtout Futur inze 
rieur (Calmann-Lévy). Ce Ger- 
nier roman décrit une expe 


"Hence scientifique, mais l'im- 
portant n'y est pas la science ou 
ses instruments mais plutót la 
nature d'un monde créé à partir 
des réves de trente-neuf 
cobayes humains, une Angle- 
terre future dominée par les 
pays de l'Est, un univers idylli- 
que d'oü le mal est exclu 
jusqu'à ce qu'y soit projeté un 
jeune cadre égocentrique et arri- 
viste, alors reviennent la pollu- 
tion, la haine, l'argent, la jalou- 
sie, jusqu à ce que les héros 


s'enfuient en refermant leur 
réve sur eux-mémes. 
Michael Coney est lautre 


auteur de l'année. L'été dernier 
nous avait apporté Charisme 
(Calmann-Lévy), une trés belle 
histoire d'amour et de para- 
doxes temporels. Les Enfants 
de l'hiver (Albin Michel) décrit 
l'existence d'une tribu sur une 
Terre retournée à l'ère glaciaire, 
face à des animaux féroces et 
télépathes. /mmortels en con- 
serve (Humanoïdes Associés) 
est le cauchemar paranoïaque 
de l'immortalité obligatoire : A 
quarante ans votre cerveau est 
transféré dans le corps d'un 
nouveau-né, et si les bébés vien- 
nent à manquer, qu'à cela ne 
tenne, vous patienterez dans 
une boite aveugle mais munie 
d'oreilles et de cordes vocales 
électroniques. L'attente dans la 
boite durera de plus en plus 
longtemps avant chaque nou- 
velle transplantation, quelques 
mois puis des années, tandis 
que d'autres, privilégiés, n'at- 
tendront leur jeune corps que le 
temps de l'opération. 

Dans ce roman, comme dans les 
précédents, Michael Coney s'at- 
lache à décrire des personnages 
et leurs problémes. Ses livres, 
comme ceux de Chris Priest 
sont des romans psychologi- 
ques, méme s'ils sont de scien- 
ce-fiction. Mais n'est-ce pas là 
une des caractéristiques de cette 
nouvelle école anglaise dont on 
parle tant et qui compte dans 
ses rangs Ballard, lan Watson, 
Keith Roberts, Priest, Coney... 


MARC DUVEAU 


Spéculative fiction 


La mort est à l'intérieur 


OUR une trés grande 
part de la science- 

fiction contemporaine, rebapti- 
sée (de façon significative) 
« Speculative-Fiction », le dan- 
ger, la haine et la destruction ne 
viennent plus des étoiles, mais 
de l'homme. « La mort est à 
l'intérieur », ancrée dans le pré- 
sent de ce bipède dit intelligent 
et dans le devenir qu'il se fabri- 
que avec la plus extraordinaire 
insouciance. Dénonciations, cris 
d'alarme, constats pessimistes, 
elle est une réflexion de moins 
en moins déguisée, de plus en 
plus critique sur notre Histoire 
en crise et tient un discours sou- 
vent exacerbé sur le pouvoir. 
Ce discours oscille — et les 
combinaisons sont infinies — 
entre deux pôles. L'un, d'es- 
sence didactique, influencé par 
les Sciences humaines (sociolo- 
gie, psychologie, ethnologie, 
futurologie, qui lui donnent une 
dimension nouvelle), est cons- 
tructeur et révolutionnaire, l'au- 
tre, plus introspectif, jouant sur 
le clavier infini des fantasmes et 
brisant le carcan de la norma- 
lité, traduit l'aliénation et la 
fuite devant un réel sclérosant. 
Multidimensionnelle, la critique 
sociale interfére sur plusieurs 
plans, topologique, biologique, 
métaphysique, sociologique et 
politique. "Voici quelques-uns 
des grands thémes de ces 
réflexions sur notre devenir et 
sur notre présent : 
— Les explosions démographi- 
ques admirablement décrites 
dans Tous à Zanzibar de John 
Brunner et Les Monades urbai- 
nes de Robert Silverberg et 
illustrées au cinéma par Richard 
Fleisher avec Soleil Vert et 
Michael Campus avec Popula- 
tion Zéro. 


— La destruction de l'environ- 
nement et ses conséquences avec 
Le Troupeau aveugle de John 
Brunner, hallucinante vision de 
la Terre dans un futur proche et 
l'extrapolation plus lointaine du 
film de Douglas Trumbull, 
Silent Running. 


— Le péril nucléaire et les con- 
séquences d’un holocauste avec 
Malevil de Robert Merle et deux 
films radicalement différents : 
Docteur Folamour de Stanley 
Kubrick, un éclat de rire grin- 
cant, et La Bombe de Peter 
Watkins, dont l'aspect docu- 
mentaire est proprement terri- 
fiant. 

— L’escalade de la violence avec 
Orange mécanique d'An- 
thony Burgess, roman admira- 
blement adapté par Stanley 
Kubrick dans le film du méme 
nom. 


— ... Et la violence de la répres- 
sion: A des romans tels que 
Tunnel de Ruellan, ot le Pouvoir 
crucifie les marginaux, répon- 
dent des films de politique- 
fiction comme /ce de Robert 
Kramer ou Punishment Park de 
Peter Watkins. 


— La tyrannie des systémes 
cybernétisés : A des contre- 
utopies redoutables comme Un 
Bonheur insoutenable  d'Ira 
Levin fait écho l'admirable 
THX 1138 de George Lukas. 

— Les aliénations psychologi- 
ques avec Ubik de Philip 
K. Dick et Le Temps incertain 
de Michel Jeury, roman qui 
offre des constantes certaines 
avec le film de Resnais- 
Sternberg : Je t'aime. je 
t'aime... 

Le motif central, point nodal et 
figure générique de ces thémes, 
c'est l'apprenti-sorcier qui crée 


lui-méme les instruments de sa 
destruction. Par sa soif de pou- 
voir, l'homme a bouleversé l'or- 
dre de la nature en engendrant 
choses et étres qui échapperont 
bientót à son contróle. La scien- 
ce-fiction appelle la réflexion 
sur cet état de fait. « Le cata- 
clysme devient l'expression tra- 
gique d'un danger potentiel ou 
réel, afin d'éveiller le sens criti- 
que du lecteur. » (I. et G. Bog- 
danoff dans Clefs pour la Scien- 
ce-fiction. Ed. Seghers). 

En tant que systéme privilégié 
de circulation du sens. la S.-F. 
travaille à l'élaboration de nou- 
veaux mythes. Ainsi celui du 
dieu-machine dont La Semence 
du démon est une illustration 
exemplaire. Profondément. 
c'est la Science qui se trouve 
questionnée dans cette figure 
thématique du démiurge. entité 
omniprésente décidant du deve- 
nir humain, fondamentalement 
étrangère et irréductible à 
l'homme... Elle hérite pourtant 
de « qualités » particuliérement 
propres à ce dernier, tels sa 
paranoia, son narcissisme et sa 
volonté de puissance. La filia- 
tion n'est pas douteuse, la 
paternité du nouveau dieu peut 
être revendiquée par l'homme, 

c'est bien lui qui a déifié la 
machine, qui l’a dotée de la tou- 

te-puissance divine. (Cf. « La 

Réponse » de Fredric Brown 

dans Histoires de machines, 

Livre de Poche. et, sur le mode 

franchement comique, Une Fête 

pour les Dieux de Poul et Karen 

Anderson dans Fiction n° 276, 

Opta). 

Discours transgressif de la rup- 

ture, la S.-F. se livre a de 

savants et souvent savoureux 

détournements. De manifesta- 

tion marginale, elle est devenue 

manifestation de « marginaux », 

constituée en catharsis, lieu 

d'expression privilégié d'une 

déliaison paroxystique des 

peurs et des désirs, jeu infini 

sur les possibles et le devenir de 

l'homme. 


Joelle Wintreberg 
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LES DISQUES 


L’actualité musicale 


IB. ANS de nombreux 
pays — U.S.A. et 
Angleterre surtout — l'édition 


de musiques de films fantasti- 
ques ou de science-fiction est 
courante. De telles ceuvres sont 
méme parfois l'objet de réédi- 
tions — voire de réenregistre- 
ments soignés — témoins de 
leur valeur intrinsèque. Un 
rapide panorama s'impose donc. 


Disques récents 


La France s'est pour une fois 
distinguée en rééditant seule, 
sous l'égide du 6* Festival Inter- 
national de Paris du Film Fan- 
tastique et de Science-Fiction, 
un ancien disque anglo-saxon 
recherché jusqu'alors par de 
nombreux collectionneurs : Les 
Grands Thèmes du Cinéma 
Fantastique et de Science- 
Fiction (M.C.A./Barclay 
410.064). Souvent fidèle aux 
partitions originales, ce disque a 
l'immense mérite de mettre à la 
portée du public, outre un pano- 
rama fort enrichissant pour le 
profane, des films des 
années 50, des œuvres totale- 
ment inédites par ailleurs, bien 
que dues à certains des meil- 
leurs compositeurs du genre : 
Herman Stein en particulier 
(Les Survivants de l'infini) mais 
aussi James Bernard, Joseph 
Gerhenson, etc. 

A l'étranger, 1976-1977 aura été 
une grande période pour le com- 
positeur américain Jerry Gold- 
smith. On lui doit des musiques 
trés diverses et, en particulier, 
déjà, La Planéte des Singes. Il 
s'est illustré ces temps-ci avec 
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trois ceuvres majeures dont La 


Malédiction (The Omen, 
UPS! Tatoo BJLI 1888). 
Oscar Hollywood 1977 de la 


meilleure musique de film. Une 
musique qui sait allier souvent 
des accents intimes avec une 
ampleur accrue par l'utilisation 
des chœurs et d'une orchestra- 
tion puissante; partition dont il 
convient de souligner le travail 
jusque dans les moindres 
détails : utilisation insolite des 
voix humaines, discordances 
expressives, orgue (instrument 
d'église) utilisé dans un chroma- 
tisme qui en altère la pureté, 
marquant la rupture avec l'ordre 
divin et l'alliance latente avec 
les forces du mal, rythme dis- 
cret du « Dies Irae ». Avec The 
Cassandra Crossing (Citadel CT 
6020), quoique non sans rap- 
ports avec certains procédés de 
La Planète des Singes, il s'agit 
là encore d'une composition 
digne d'intérêt, richement 
variée, et bénéficiant de thèmes 
très agréables. 

Dans un genre différent, L'Age 
de cristal (Logan's Run, 
U.S. M.G.M. M.G. 15302) 
reflète admirablement ce monde 
partagé entre une omniprésente 
jeunesse hantée par la vieillesse, 
et celle-ci, avec tous ses réves, 
sa philosophie et son propre 
bonheur. La musique passe en 


effet des accents les plus 
modernes — mélodies et 
orchestration — à des formes 
très lyriques, sinon romanti- 


ques, dans lesquelles le style 
de l'auteur est aisément recon- 
naissable. 

Et puis 1976-1977 aura été l'an- 


née King Kong... mais beau- 
coup plus qu'on ne le croit! Il y 
a eu bien sür le disque du 
second King Kong avec la musi- 
que souvent trés bonne de John 
Barry (U.S. Reprise HS 
2260). Musique qui n'était pas 
étrangère à la force de certains 
passages : i| suffit d'écouter 
pour s'en convaincre, la 
séquence où le singe brise la 
porte de la palissade dans l'île. 
Mais il y a eu aussi — accompa- 
gné, hélas, d'un moins grand 
battage — le réenregistrement 
par Fred Steiner et le Royal 
Philharmonic Orchestra des 
meilleurs moments de la monu- 
mentale partition composée par 
Max Steiner pour le premier 
King Kong (42 minutes). Disque 
admirable, s'il en füt, par la 
fougue de l'orchestre et de son 
chef, par la qualite de l'enregis- 
trement, par le soin à reconsti- 


tuer fidèlement l'œuvre origi- 
nale (U.S. : Entr'acte Records 
ERS 6504). Un disque splen- 


dide qui fera date dans l'édition 
en matière de musique de 
films, et accompagné d'une 
notice très riche à bien des 
égards. 


Autre compositeur à l'honneur 
ces derniers temps : le regretté 
Bernard Hermann (mort en 
1975) dont les deux dernieres 
œuvres — Sœurs de sang et 
Obsession — ont été éditées : 
Sœurs de sang (U.S. Entr'acte 
Records, ERQ 700I-ST), tout 
dans la tradition du composi- 
teur, contient à elle seule l'am- 
biance directement héritée de 
Hitchcock, dont le réalisateur 
Brian de Palma à voulu baigner 
son film. Une musique tendue, 
serrée, souvent jusque dans des 
passages les plus paisibles. 
Assez intime, par ailleurs dans 
sa conception, et à ce titre sou- 
vent éloignee de la grandiose 
magnificence d'Obsession 
(U.S. : London Phase 4, SPC 
21160; France : Decca Phase 4 
PFS 4381); ceuvre riche, quoi- 
que parfois brutale, mais pleine 
de sensibilité et aussi d'intimité, 


dans laquelle Hermann util 
avec un talent consommé toute 
les nuances que lui offre Cal. | 
liance d'un orchestre important 

(le Royal Philharmonic) et de 

choeurs. Une composition qui 
peut-être, comptera parmi Jes 
plus belles de ce génial compo- 
siteur et à laquelle peu de gens 
sans doute resteront insensibles 
après avoir vu le film. 
On doit à Pino Donaggio une 
musique dont la fréquente dou- 
ceur surprend lorsqu’on songe 
au film qu'elle accompagne : 
Carrie (United Artists, U.S. 
30033), mais dont le lyrisme 
latent possède par contraste un 
pouvoir d'envoütement effi- 
cace. 
L'excellente musique du Cor- 
rupteur (The Nightcomers) de 
Jerry Fielding vient, enfin, de 
faire l'objet d'un disque qu'on 
n'attendait plus (Citadel 
Records CT-JF-I) et qu'il serait 
injuste de laisser de cóté bien 
que le film, quant à lui, date de 
1972. Interprété par Marlon 
Brando, il n'avait dü sa sortie 
— discrète — en France qu'au 
succès du Dernier Tango à 
Paris... Ce qui avait souvent 
fait perdre de vue l'inspiration 
fantastique et romantique de ce 
film trés beau, et dont la musi- 
que reflétait avec beaucoup de 
finesse et d'élégance le mélange 
intime de ces deux aspects. 
Et puis pour ceux qui aiment les 
« classiques », il y a eu la sur- 
prise: Elmer Bernstein — qui 
depuis quelques années réenre- 
gistre des grandes ceuvres de la 


musique de cinéma et a ainsi M 
édité il y a peu de temps un | f 
30 cm consacré au Fantôme de | I 
Mme Muir «The Ghost and | 
Mrs. Muir » de Bernard Herr- | 
mann — vient de produire, à 

l'occasion du 70° anniversaire | 
de Miklos Rozsa, Le Voleur de | 
Bagdad (Korda, 1940; U.S.: | 
FMC 8), disque somptueux, | 
haut en couleurs, empreint de |. 
l'exceptionnel talent du compos 

siteur hongrois. (Pour tous ren- 

seignements : Mr. Elmer Bern- 

stein, Film-Music collection, f 


PO BOX 261, Calabasas, Cal. | 
91302, U.S.A.) 

Très belle également, et reflé- 
nuance l'ambiance 
intime mais aussi tentée de 
mystère du film Providence, 
également de Miklos Rozsa, 
comptera parmi ses plus belles 
compositions (E.M.I. Pathé 2 C 
066 14406) 

Rien à dire par contre sur l'en- 
registrement de Tentacules 
(Barclay 900 535) pourtant dû à 
un compositeur de talent, Stel- 
vio Cipriani; pour n'avoir pas 
encore vu le film, je ne m'avan- 
ceral pas sur cette musique. Le 
disque, quant a lui, donnerait 
plutôt le sentiment d'un docu- 
mentaire de mauvaise série sur 
une croisiere aux Baléares 


tant avec 


Rétrospective 


Toutefois, pour ce premier 
numero, il serait injuste de pas- 
ser sous silence des disques plus 
anciens, mais qu'on peut encore 
trouver dans le commerce; il 
serait trop long de les commen- 
ler un par un; aussi ne citerons- 
nous que ceux dont la qualité 
est réelle, au niveau tant de 
l'œuvre elle-même que de l'en- 
registrement Quelque temps 
avant sa mort, Bernard Herr- 


mann avait entrepris de réenre- 


gistrer des suites de ses ceuvres 
importantes, à la téte du Natio- 
nal Philharmonic Orchestra; la 
collection, riche de quatre dis- 
ques, bénéficiait de l'excellente 
gravure Decca Phase 4 : 

Music from great movie thrillers 
(PFS 4173) : « Psycho », « Mar- 
nie », « North by Northwest », 
« Vertigo », « Trouble with 
Harry ». 

Music from the great film clas- 


sics (PFS 4213) regroupant 
autour de «The Devil and 
Daniel Webster », « Snows of 
Kilimandjaro », « Citizen 


Kane » et « Jane Eyre » 

The Fantasy Film world of Ber- 
nard Herrmann (London SP 44 
207) : « Journey to the Center 
of the Earth », « The Seventh 
Voyage of Sinbad », « The Day 
the Earth Stood Still », « Faren- 
heit 451 ». 


The Mysterious Film world of 
Bernard Herrmann (London 
SPC 21137): «Jason and the 


Argonauts », « Mysterious 
Island », « The Three Worlds of 
Gulliver » 

Le chapitre Herrmann ne serait 
pas clos si l'on ne mentionnait 
pas un réenregistrement origi- 
nal, dans sa conception, de Psy- 
cho, qui présente en effet 
l'oeuvre intégrale en respectant 
le découpage musical du film 
(G.-B. : Unicorn RHS 336) et la 
réédition, en Angleterre, du 
30 cm du 7° Voyage de Sinbad 
(U.S. 297 63). 

De la même manière 
Gerhardt reenregistre, 


Charles 


avec 


beaucoup de foi et de brio, 
depuis plusieurs années, des 
extraits ou des suites tirées de 
musiques de films de valeur, à 
la téte du National Philharmonic 
Orchestra, pour la série « Clas- 
sic Film Scores » (R.C.A. Red 
Seal). On retiendra principale- 
ment, soit issues de films fan- 
tastiques, soit s'y rattachant 


nettement dans l'ambiance 
reflétée par la musique : Sunset 
boulevard, the C.F.S. of Franz 
Waxmann avec en particulier 


« La Fiancee de Frankenstein » 
(The Creation of the Female 
Monster, 7'17), R.C.A. ARL I 
0708 

« Now Vovager » the C.F.S. of 
Max Steiner, avec une suite de 
« King Kong » (7'16) absolu- 
ment remarquable de fougue 
(The Forgotten Island; Natives: 
Sacrificial dance; The gate of 
King Kong: King Kong in New 
York). R.C.A. ARL I 0136. 


« Spellbound » the C.F.S. of 
Miklos Rozsa: « The Red 
House » suite (12/23), « The 
lost weed-end » suite (9'25, 


dont « Nightmare »), Love 
theme from « The Thief of Bag- 
dad » (1940); « Song of the Jun- 
gle (from « The Jungle Book ») 
« Dream sequence » et « The 
Mountain Lodge » from « Spell- 
bound ». R.C.A. ARL I 0708 

« Citizen Kane » the C.F.S. of 
Bernard Herrmann, (« On Dan- 
gerous Ground », suite from 
« Citizen Kane », « Beneath the 
12-Mile Reef » et « White Witch 
Doctor », et « Concerto Maca- 
bre for piano and orchestra » 
from « Hangover Square »). 

Le dernier disque de la série, 
prévu pour juin 1977, contien- 
dra, entre autres, une suite iné- 
dite de La Chose d'un autre 
monde de Dimitri Tiomkin. 

Les amateurs de fantastique 
théatral éprouveront un certain 
plaisir à l'audition du disque 
Music from great Shakespea- 
rian Films | (G.-B.: Decca 
Phase 4 P.F.S. 4315) qui 
regroupe une suite du Hamlet 
de Chostakovitch (dont « The 
Ghost ») et une autre de Jules 


César de Miklos Rozsa (dont 
« Caesar's Ghost »). 

Il convient enfin de citer, pour 
mémoire, d'autres excellents 
enregistrements : en particulier 
la splendide composition de 
Miklos Rozsa pour Le Vovage 
fantastique de Sinbad 
(U.S./G.-B. United Artists 
UAS 29576) et du méme compo- 
siteur, une courte mais intéres- 
sante suite du Voleur de Bagdad 
(1940) dans le disque « Miklos 
Rozsa conducts his great film 
music » (Vol. 1) (G.-B. : Poly- 
dor super 2383 327), ainsi que la 
réédition, assez récente, de 
Thief of Bagdad Suite et Jungle 
Book Suite Sur disque United 
Artist (G.-B./U.A. 29725). 

Pour les chanceux ou ceux qui 
sont bien informés rappelons les 


réferences de La Planéte des 
Singes de Jerry Goldsmith 
(U.S.. Project, PR 5023 SD) 


et d'un disque malheureusement 
pirate qui regroupait une longue 


suite de Destination Lune (1'* 
face) et autres thémes dont 
Planéte interdite, La Machine 


à explorer le temps. Le Maitre 
du monde, etc. (U.S. : Cinema 
Records, LP 8005). 

On se consolera de la rareté de 
cet enregistrement en apprenant 
la récente édition, aux Etats- 
Unis, d'un disque consacré à 
Planète interdite (de Louis and 
Bebe Barron, Planet PR 001). 

Et puis il y a toujours, quoique 
de plus en plus rare, le disque 


de la Hammer Dracula (de 
James Bernard, raconté par 
Christopher Lee), Fear in the 
night (John McCabe). She 
(James Bernard). The Vampire 
Lovers (Harry Robinson), 
Dr Jekyll and Sister Hyde 


(David Whitaker), ainsi que le 
30 cm consacré à La Légende 
des sept vampires d'or (James 
Bernard. Warner Bros K 
56085). Rappelons également la 
très belle partition de John Mor- 


riS pour Frankenstein Junior 
(U.S./G.-B. A.B.C.-A.B.C.L. 
5108). 


BERTRAND BORIE 
-> 
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A Porée de la gloire 


Hollywood... Oscars de la 
meilleure musique de film : 
1976 : Les Dents de la mer 
Jaws, de John Williams). 
1977 : La Malédiction (The 
Omen, de Jerry Goldsmith). 
S'il en était besoin, la musi- 
que de films fantastiques 
vient de prouver qu 'elle était 
capable de gagner ses let- 
tres de noblesse. Alors, 
noblesse oblige... Puis- 
qu'elle est à présent une 
grande dame, parlons 
d'elle. D'autant que, 
jusqu'à ce jour, elle n'a pas 
eu droit à beaucoup 
d'égards. En France du 
moins. 


OMMENCONS par une 

petite statistique fort 
parlante. En 1961, Henri Colpi 
fit paraitre chez Serdoc la ver- 
sion définitive d'un livre remar- 
quable — de loin le plus com- 
plet, le plus nuancé, le plus 
éclectique, en un mot le plus 
intelligent paru en France sur ce 
sujet : « Défense et Illustration 
de la musique dans le film ». 
Pourtant, sur les quelque 
1 400 titres figurant dans l'index 
(international), les oeuvres fan- 
tastiques sont trés rares et ne 
renvoient souvent qu'à une sim- 
ple mention dans la filmogra- 
phie des compositeurs située en 
fin de volume. Remarquons 
cependant que pour Colpi, Dra- 
cula et Frankenstein (1931) 
« sont certainement affaiblis par 
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le manque de musique ». 
« Mais — s'empresse d'ajouter 
l'auteur — les suites tournées 
avec les fils et fiancées de ces 
monstres ont connu une sura- 
bondance musicale ». Et si 
King Kong (1933) est cité, c'est 
plutót d'un ceil critique, comme 
approche du « 100 % musical » 
tant reproché à Max Steiner 
par certains, que pour mettre 
en valeur la richesse de la par- 
ution. Cela est loin de présager 
le récent réenregistrement dont 
l'eeuvre vient de faire l'objet 
(cf. rubrique « Actualités » du 
présent numéro). 

Par ailleurs, dans un livre récent 
sur le cinéma fantastique et de 
science-fiction, l'aspect musi- 
cal de tels films est à peine 
entrevu de facon éparse et le 
plus souvent sans qu'il soit dis- 
cerné du commentaire de la 
bande sonore dans son ensem- 
ble; sur les 65 noms de son 
index biographique des « réali- 
sateurs, acteurs et techniciens 
du cinéma fantastique », on ne 
trouve aucun compositeur! 
Enfin, dans Les Classiques du 
cinéma fantastique de  J.- 
M. Sabatier (Balland, 1973), le 
Britannique James Bernard est 
le seul compositeur à qui soit 
réservé une notice, alors que 
l'ouvrage en regroupe plus de 
180! 

Henri Colpi, en 1961, ne trouve 
dans l'histoire du cinéma qu'une 
dizaine de films à citer qui 
n'aient pas été accompagnés de 
musique. Et encore, avec des 
réserves. 

Dans n'importe quel film, force 
nous est de le constater, la 
musique est un personnage; elle 


est, en plus, l'ombre de chacun 
des personnages physiques ou 
abstraits de l’œuvre. 

Mais elle est déjà un « person- 
nage » au niveau de la produc- 
uon. Depuis bien longtemps, les 
Anglo-Saxons ne s'y sont pas 
trompés. Pour nous en tenir au 
seul fantastique, l'index du livre 
de Denis Gifford compte plu- 
sieurs grands compositeurs. 
Dans The Making of King 
Kong, O. Goldner et G.E. Tur- 
ner mentionnent de nombreuses 
fois Max Steiner et commen- 
tent abondamment sa musique. 
Rendons ici un hommage parti- 
culier à Ray Harryhausen qui, 
dans son livre Film Fantasy 
Scrapbook consacre une page 
entiére à Bernard Herrmann — 
qui composa pour lui de nom- 
breuses musiques — (p. 67) et 
une autre à Miklos Rozsa — 
Le Voyage fantastique de Sin- 
bad. Au niveau des moyens, 
retenons qu'au générique des 
films de Harryhausen, à l'instar 
de ses semblables, et malgré 
les budgets réputés modestes 
que le producteur Charles 
H. Schneer leur allouait, des 
noms prestigieux figurent pres- 
que toujours pour la musique 
— sans compter l'orchestre 
(l'Orchestre symphonique de 
Rome pour le Sinbad 1973, par 
exemple). 
Ajoutons à cela que les 
compositeurs importants du 
cinéma ont pratiquement tous 
abordé le fanstastique, la scien- 
ce-fiction ou l'horreur — ne 
parlons pas de spécialistes 
comme James Bernard : outre 
Herrmann, Rozsa et Steiner, 
déjà cités, rappelons : Elmer 
Bernstein (Terreur aveugle), 
Jerry Goldsmith (La Planete des 
Singes, 1968, The lllustrated 
Man, 1969, La Malédiction et 
L'Age de cristal, 1976, The Cas- 
sandra Crossing, 1977), Broni- 
slau Kaper (Them!, 1954), Vic- 
tor Young (The Mad Doctor, 
1940), Dimitri Tiomkin (La 
Chose d'un autre monde, 1951) 
et Franz Waxman (Bride of 
Frankenstein, The Devil Doll, 


Dr. Jekyll et Mr. Hyde, | 
Et puis, après tout, n'oubl] 
pas, même si ce fut sans lende- 
main, qu'André Cluytens diri- 
gea au cours d'un concert, en. 
1951, une suite tirée des Visi- 
teurs du Soir de Maurice Thi- 
riet . 

Faut-il d'autres preuves de l'in- 
térêt que portent eux-mêmes à 
la musique les producteurs de 
ce genre de films? Approfondis- 
sons plutôt les raisons de cette 
« politique », déjà annoncées 
dans les lignes qui précèdent. 
Un «personnage », disions- 
nous. Oui. Si banal que puisse 
être le générique — et méme 
d'autant plus présente que 
celui-ci est banal — la musique 
est déjà la; et lorsque le mot 
« fin » s'inscrira sur l'écran, ses 
dernières notes  s'égréneront, 
quand bien même elle serait la 
seule survivante du scénario. 


Un rôle à jouer 


Grâce au leit-motiv, chaque 
thème accompagne, telle son 
ombre, un personnage et suffit à 
laisser entendre sa présence ou 
son approche, même si on ne le 
voit pas (cf. l'expressif staccato 
de violons qui accompagne le 
requin des Dents de la mer) 
cela pourra être d'une évidence 
criante — thème central de 
King Kong — ou beaucoup plus 
diffus, pour peu que le leit- 
motiv soit inclus dans un 
ensemble mélodique qui tend à 
l'estomper — cf. toujours le 
même staccato des Dents de la 
mer, lors des scènes de chasse. 

La musique peut même préfigu- 
rer l'issue de l'œuvre ou bien 
l'essentiel de celle-ci dès le 
générique : nul doute que dans 
celui du Cauchemar de Dra- 
cula, la tonalité de la mélodie 
du violon annonce déjà la desti- 
née tragique du vampire; celui 
de King Kong (1933), pour pren- 
dre un autre exemple, repose 
sur trois motifs : le théme de 
Kong lui-méme, quelques notes 
des cuivres qui sont comme 
l'écho anticipé de celles, déchi- 
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rantes, qui accompagneront sa 

mort, et enfin le théme de la 

danse des indigénes qui, chez 

Steiner, est un peu aussi celui 

de l'ile, c'est-à-dire du domaine 

de Kong, que cette danse est 

d'ailleurs destinée à honorer, en 

prélude au sacrifice de l'hé- 

roine, 

Mais cela n'est peut-être pas 

l'aspect le plus caché, le plus 

efficace, ni même le plus appré- 

ciable de la musique de films. 

S'il est bien un cas où elle aura 
son róle à jouer, c'est lorsque le 
film est en rupture avec la tradi- 
uon — avec qui elle maintiendra 
le lien — ou bien ne contient de 
fantastique qu'en filigrane. 

On l'a trés bien vu, en ce qui 
concerne la seconde idée, au 
cours du Festival fantastique de 
Paris 1977, avec le merveilleux 
film de Peter Weir Pique-nique 
à Hanging Rock (musique de 
Bruce Meaton). Par son carac- 
tére profond autant qu'inhabi- 
tuel, la flüte de Pan de Gheor- 
ghe Zamfir reflétait jusque 
dans son extréme quiétude le 
fantastique latent — et jamais 
complétement dévoilé — de 
l'œuvre cinématographique. Et 
l'accroissement de ce climat se 
faisait par des procédés d'une 
rare efficacité, quoique pourtant 
simples et classiques : addition 
progressive de l'orgue et des 


Une nuit sur le Mont-Chauve. 


chœurs. Qu'on y ajoutat l'image 
et le décor naturel, et l'on avait 
la splendide séquence — digne 
d'une anthologie — de l'ascen- 
sion. du rocher par les jeunes 
promeneuses, 

Ici s'accomplit le paradoxal 
miracle de la bonne musique de 
films : nul ne contesterait l'in- 
trinsèque beauté du film, mais, 
dans le méme temps, qui pour- 
rait nier la part active prise par 
la musique à cette beauté? 

D'un paradoxe à l'autre, c'est 
dans cette intimité parfaite que 
la musique de films prouvera 
son efficacité, mais aussi perdra 
quelque peu la face : concurren- 
cée par l'image, les paroles, les 
bruits, elle n'attirera pas vrai- 
ment l'attention. Est-ce dire que 
la bonne musique de films. 
comme on le prétend souvent, 
est celle qu'on ne remarque 
pas? Certainement non. C'est 
celle qui ne choque pas, ce qui 
est tout différent. Elle est le 
« contrepoint » du film. 

Disons qu'une bonne musique 
de films, c'est avant tout une 
histoire d'amour entre l'œuvre 
cinématographique et le compo- 
siteur. 

Quant aux films que nous avons 
définis comme en rupture avec 
la tradition, ce sont surtout ceux 
qui parodient les grands thémes 
du fantastique, ou qui le relé- 


guent à l'arriére-plan : on pense 
aux très belles partitions écrites 
par Claudio Gizzi pour Chair 
pour Frankenstein et Sang pour 
Dracula de Paul Morissey, dans 
lesquelles se mélaient — outre 
l'aspect tragique — le lyrisme 
romantique indissociable du 
theme littéraire et la tonalité 
parodique du film. C'est la 
mélodie du violon imaginée par 
John Morris qui rendait poi- 
gnantes les mésaventures de 
Frankenstein Junior dans le film 
de Mel Brooks (cf. l'ascension 
de la tour par le « monstre », 
par exemple), jusque dans cer- 
tains passages franchement 
comiques, et qui faisait que le 
spectateur, tel le Gargantua de 
Rabelais à la naissance de Pan- 
tagruel, « pleurait comme une 
vache, mais tout soudain riait 
comme un veau». Qu'on se 
Souvienne aussi d'une musique 
comme celle de Shanks, d Alex 
North (Festival Fantastique de 
Paris 1976) qui contribuait large- 
ment à donner l'ambiance d'un 
conte fantastique non dénué de 
comique à un film qui frisait 
souvent l'horreur. 


Et puis, en définitive, hors de 
ces cas que l'on pourrait croire 
particuliers, c'est la musique qui 
commencera, au milieu du 
silence, à nous glacer le sang 
tandis que la caméra ou un per- 
sonnage pénètre dans une 
demeure — ce qu'après tout 
chacun a fait maintes fois dans 
sa vie sans rien redouter — ou 
bien qui nous rassurera. Tou- 
jours à notre insu, cela s'en- 
tend. 


Doit-on rappeler. pour conclure 
sur l'intérét de la musique dans 
le fantastique, que leur mariage 
ne fut pas une invention du 
cinéma? Quand, au siécle der- 
nier, le second naquit vraiment 
dans les tourments du roman- 
tisme, on s'enflamma pour le 
fantastique parfois macabre des 
opéras de Weber ou de Saint- 
Saéns; souvenons-nous égale- 
ment de la facon dont Walt 
Disney choisit d'illustrer, dans 


« L'Apprenti Sor- 
cier » de Paul Dukas et « Une 
Nuit sur le Mont Chauve » de 
Moussorgsky. 


Fantasia, 


La fée ou le monstre 


Mais ne cherchons pas à échap- 
per à la critique souvent adres- 
sée à la musique de films, et qui 
la menace tout particulièrement 
dans le genre fantastique : le 
schématisme. 

C'est vrai : il est des procédés 
qui, pour avoir fait leurs preu- 
ves, se répétent fréquemment : 
trombones accompagnant les 
monstres — en particulier gigan- 
tesques, ou bien animaux ou 
semi-animaux — ou soulignant 
la violence de l'action; trilles 
suggérant l'angoisse; harpes et 
flates entourant l'apparition de 
telle fée. naïade ou autre gra- 
cieuse créature de réve. Les 
contempteurs de la musique de 


films — du moins d'une cer- 
taine — se sont régalés à ce 
sujet. 

C'est ce qu'on appelle, comme 
chacun sait, de la musique 
expressive — déjà les Grecs s'y 
étaient essayés! — « descrip- 
tive, émotive, en un mot : 
subjective », écrit F. Porcile 


« Voilà le piege le plus simple. 
le plus évident, oü se sont pris 
nombre de compositeurs de 
cinéma. » Piége? Pour qui? 
Pour les compositeurs, ou pour 
ceux qui les ont commentés un 
peu trop hativement? 

Car n'est-ce pas, aprés tout, 
prendre le probléme à l'envers? 
Semblables critiques ne s'enten- 
dent que si l'on considére que 
les compositeurs, cédant à un 
opportunisme facile, se rabat- 
tent sur des procédés éculés 
mais efficaces, en espérant que 
le spectateur n'y prétera pas 
attention — un spectateur que 
l'on a accoutumé, dressé pour 
que la signification de ces pro- 
cédés soit claire. 

Or il est connu que le cerveau 
percoit la musique selon des 
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données rigoureusement mathé- 
matiques (rapports de fréquen- 
ces) — tant pis si c'est moins 
«artistique » — et que c'est de 
la même façon que naissent en 
nous les sensations, les réac- 
tions émotives. Il y a donc un 
lien objectif, au sens scientifi- 
que, entre ces dernières et ce 
qui les provoque. Si telles dis- 
cordances tendant à mettre le 
spectateur mal à l'aise, ce n'est 
pas parce qu'on l'y a habitué : 
c'est parce qu'elles offrent à 
son cerveau — véritable. calcu- 
latrice électronique — des rap- 
ports de fréquences dont la 
résolution exige l'utilisation de 
données qu'il ne posséde pas de 
par sa constitution physiologi- 
que; de son piétinement nait un 
sentiment d'insatisfaction que 
nous traduisons au niveau cons- 
cient par de l'angoisse. De 
méme une trille, en soulignant 
par sa monotonie l'écoulement 
d'un temps dans lequel nous 
sommes habitués à ce qu'il se 
passe toujours quelque chose, 
accentuera notre attente — en 
d'autres termes : le suspense — 
pour peu que, sur l'écran, il ne 
se passe rien. 
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Ci-joint mon reglement par 


Le cheminement est donc l'in- 
verse de ce que dénoncent cer- 
tains. Le probléme est de savoir 
non pas s'il est légitime d'utili- 
ser tel instrument ou tel procédé 
dans une circonstance donnée, 
mais plutót pourquoi on les a 
instinctivement utilisés dans 
cette circonstance et pourquoi, 
dès la première fois, le specta- 
teur s'y est montré réceptif et 
ne s'est pas mépris sur leur 
signification. 

La nouveauté pour le plaisir de 
bouleverser l'ordre établi a, en 
matiére d'art, suffisamment 
montré qu'elle conduisait à des 
échecs. Il serait temps de se fier 
un peu plus, pour classiques 
qu'elles soient, aux modalités 
du langage artistique tel qu'il est 
né spontanément au cours des 
siècles dans l'esprit des artistes, 
en rapport avec ceux auxquels 
ils s'adressaient. 


Et s'il est des abus, ce n'est pas 
chez les compositeurs; ainsi, à 
l'heure actuelle, il n'est guére 
de documentaire au théme un 
tant soit peu futuriste ou mysté- 
rieux qui ne se sente incomplet 
sans une musique électroni- 
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que... C'est pourtant en vain 
qu'on cherchera un tel stéréo- 
type — dans la systématisation 
du moins — chez les grands 
compositeurs; ceux-ci, au con- 
traire, s'appliquent à mélanger 
les genres en fonction des diffé- 
rentes composantes de l'ceuvre 
cinématographique qui, elle non 
plus, n'est pas «une» — 
témoin, L'Age de cristal de 
Jerry Goldsmith. 


Rendons à César... 


Alors, aprés tant d'années de 
dénigrement, reconnaissons à 
chacun les mérites qui lui 
reviennent. 

On ne peut parler du cinéma 
fantastique sans parler des tru- 
cages, des  maquillages, des 
décors... et de la musique. 
Aussi L'Ecran Fantastique pré- 
sentera-t-il régulièrement une 
série d'articles consacrés aux 
musiciens qui se sont illustrés 
dans ce genre — sans s'interdire 
d'aborder leurs compositions 
dans d'autres genres, dans la 
mesure oü il est toujours inté- 
ressant de rechercher, «dans 
l'eeuvre d'un artiste, ce qui fait 
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son unité jusque dans 
aspects apparemment les p 

disparates. E i 
Réhabilitation? Certes non. 
Nous n'avons que trop souligné 
combien de tels compositeurs 
étaient ailleurs à l'honneur — 
chez les Anglo-Saxons en parti- 
culier — pour prétendre à une 
telle entreprise. s 
Mais il est temps qu'en France - 
on parle de ces musiciens qui 
ont consacré des heures, des 
années à composer des ceuvres 
dont on méconnait souvent la 
valeur en soi et dont l'absence, 
qu'on le veuille ou non, ferait 
perdre à la plupart des films 
l'essentiel de leur puissance 
évocatrice, émotionnelle et 
aussi artistique. 

Et si nous devons par là même 
nous fixer une ambition, ce sera 
celle d'aider le public à mieux 
saisir, voire à découvrir, le tra- 
vail en profondeur réalisé par 
ces hommes pour mieux servir 
le Septième Art, sans pour 
autant taire leur personnalité ou 
renoncer à faire œuvre origi- 
nale. 
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Si vous ne possédez pas 
le numéro 1 de 

L'ÉCRAN FANTASTIQUE, 
au sommaire duquel 
vous trouverez 


e le compte rendu 

du Festival de Paris, 

du Film Fantastique 

et de Science-Fiction 1977 


e un dossier Frankenstein 
e le bilan critique 1976, 


vous pouvez 

vous le procurer : 

— auprès de votre libraire 
ou de votre marchand 
de journaux habituels 

— à la LIBRAIRIE 3 
DES CHAMPS-ÉLYSÉES 
17, rue de Marignan 
75008 PARIS 
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International de Paris 
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Le Festival International de Paris du Film Fantastique 
et de Science-Fiction, organisé sour le haut patronage 
du Secrétariat d'État à la Culture, du Centre National 
de la Cinématographie, et de la Ville de Paris, 

aura lieu, pour sa septiéme année consécutive, 

à Paris, en mars-avril 1978. 


Le Festival présentera une vingtaine de longs métrages 
inédits en compétition, des avant-premiéres mondiales 
en présence des réalisateurs, une rétrospective, une série 
informative, et des courts métrages de différents pays. 


La souscription aux abonnements sera ouverte dés 
le mois de janvier. Les futurs participants peuvent 


déjà s'inscrire, ils recevront les informations nécessaires. 
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priére de joindre une enveloppe timbrée. 
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dans ce numéro... 


Dans ce second numéro de L'Ecran Fantastique nou- 
velle formule, une grande place est accordée aux 
interviews; il nous a semblé en effet important, au 
moment oü le cinéma fantastique prouve, plus que 
jamais, son caractère d'« universalité » il suffit, 
pour s'en assurer, de se reporter à la rubrique « Hor- 
rorscope » — de donner la parole aux créateurs, pro- 
ducteurs, réalisateurs ou techniciens, qui, tous, à un 
degré différent mais toujours complémentaire, sont les 
responsables de nos joies et frissons cinématographi- 
ques. gl 
Trois « spécialistes » ont été ainsi interviewés : David 
Cronenberg, jeune réalisateur canadien, à l'aube d'une 
carrière prometteuse; George A. Romero, l'auteur 
célébre de La Nuit des Morts-Vivants, le premier film 
d'horreur pure à connaître chez nous une large diffu- 
sion et qui recut un accueil triomphant, et le produc- 
teur-scénariste Milton Subotsky, qui dirigea pendant 
de longues années la firme anglaise Amicus, spéciali- 
sée dans le cinéma fantastique. 

La section «archives du cinéma fantastique », qui 
étudie à la fois les films majeurs et les cinéastes 
importants du genre, rend un hommage mérité à Peter 
Lorre, un des grands acteurs du cinéma fantastique, 
dont notre collaborateur Pierre Gires a établi la filmo- 
graphie. E 
Le film-dossier du numéro est consacré cette fois à 
une ceuvre récente : Star Wars (La Guerre des étoiles) 
de George Lucas. Ce film, tant par ses qualités excep- 
tionnelles que par l'immense succès qu'il vient de 
remporter aux Etats-Unis, ouvre de nouvelles pers- 
pectives dans le domaine de la science-fiction cinéma- 
tographique, et permet de fonder les plus beaux 
espoirs sur son devenir. 

D'autres rubriques, enfin, complétent ce numéro, que 
nous avons voulu axer sur l'actualité, dont la richesse 


et la variété promettent à l'amateur de réjouissants 
lendemains. 


L'Ecran Fantastique 
répond ainsi à sa double vocation : refléter l'actualité et 
défendre un cinéma fantastique de qualité. 

ALAIN SCHLOCKOFF 


WILLIAM CASTLE 


Réalisateur extrêmement actif, William Castle, 
qui a succombé à une attaque cardiaque dans 
un hôpital de Los Angeles le 31 mai dernier à 
l'âge de 63 ans, était hautement prisé des ama- 
teurs de fantastique et très aimé du milieu ciné- 
matographique hollywoodien où il ne comptait 
que des amis. Très grand, carré, le visage coupé 
au couteau, le cigare perpétuellement aux 
lèvres, sa profonde personnalité vous marquait, 
dès la première rencontre. Et puis on succom- 
bait très vite à son charme, à son sourire direct 
Cet excellent père de famille était dynamique et 
plein de force... Sa mort nous a d'autant surpris 
et peiné. C'est une perte, sur le plan cinémato- 
graphique et sur le plan humain également : 
rares sont les producteurs de son espèce. Avec 
lui, toute une partie du cinéma fantastique dis- 
parait. On a trop souvent souligné son aspect 
«inventeur de gadgets », en oubliant le talent 
purement créatif qui était le sien, dont on eut 
une preuve ultime avec Shanks, présenté en 
avril 1976 à Paris 


Né à New York, William Castle a 15 ans lorsqu'il 
fait ses débuts de comédien dans « Ebb Tides ». 
Paralysé par le trac, le néophyte (qui n'avait 
décroché son róle qu'au prix d'un pieux men- 
songe, en se présentant comme le neveu du 
grand Samuel Goldwyn), fait une chute catastro- 
phique au moment d'entrer en scéne. La piéce 
reçoit un accueil des plus froids, mais le criti- 
que de «Variety », confondant l'ineptie d'un 
débutant avec un naturel achevé, proclame : 
« William Castle, dans le róle d'un attardé men- 
tal bégue est le seul acteur digne d'éloge. » 
Encouragé, Castle poursuit sa carrière théâtrale 
avec « No More Frontier ». Il est ensuite alterna- 
tivement régisseur ou metteur en scéne sur « An 
American Tragedy», «Dracula», «Meet a 
Body » et « The Lonely Man » (piéce dont John 
Huston est le principal interpréte). En 1939, il 
reprend briévement la direction de la troupe 
d'Orson Welles. Une seconde rencontre avec 
Welles se produira neuf ans plustard sur La Dame 
de Shangai dont il sera le producteur associé. 


Vers le milieu des années trente, il travaille à la 
radio et met en ondes ou rédige diverses séries 
dont « The Romance of Helen Trent » et « Lights 


Out » (un des premiers grands feuilletons radio- 
phoniques à suspense) Sa réputation crois- 
sante lui vaut d'étre appelé à Hollywood pour le 
grand patron de la Columbia, Harry Cohn. Cas- 
tle s'initie d'abord au cinéma en travaillant 
comme « dialogue coach » et en assistant des 
réalisateurs comme George Stevens ou Charles 
Vidor. I! fait ses débuts dans la mise en scène 
en 1943. Au cours des années quarante, il tra- 
vaille sur des bandes à petit budget: film 
d'aventures, policiers, etc. Il signe en particulier 
When Strangers Marry, une des productions 
« B » les plus cótées de l'époque, ainsi que plu- 
Sieurs épisodes de la série « The Whistler » et 
« Crime Doctor». Pendant les années cin- 
quante, il tourne également des westerns et des 
« péplums » et fait ses débuts de producteur TV 
sur les séries « Men of Annapolis » et « Meet 
McGraw ». Mais c'est finalement en 1957 qu'il 
trouve sa voie avec un premuier film de terreur, 
Macabre, dont le succés est immédiat. 


Se spécialisant désormais dans ce domaine, il 
se lance dans la production et la réalisation 
d'une série de films dont le caractére terrifiant 
s'accommode fréquemment d'une approche 
comique ou parodique. Promoteur actif et ima- 
ginatif, Castle assure à chacun de ses films un 
lancement personnalisé centré sur des « gim- 
micks » aussi expressifs que délirants. Pour l'un 
de ses films, ıl propose par exemple aux specta- 
teurs de souscrire une assurance-vie avant d'en- 
trer dans la salle. Pour The Tingler, il fait équi- 
per certains fauteuils de dispositifs électriques 
stratégiquement placés qui soumettent les spec- 
tateurs à des secousses délicieusement piquan- 
tes. Le public de La Nuit de tous les mystéres 
verra surgir de l'écran un squelette « animé » et 
celui de 13 Ghosts, muni de lunettes spéciales, 
pourra apercevoir, dans certains plans, des fan- 
tómes, plus vrais que nature. Peu avant la con- 
clusion d'Homicidal, un thriller parsemé d'allu- 
sions à Psychose, Castle interrompt le cours de 
l'action pour laisser aux spectateurs une 
chance de sortir de la salle avant la séquence- 
choc finale... 


Ses succés croissants permettent à Castle de 
bénéficier de budgets moins contraignants Au 


FILMOGRAPHIE DE WILLIAM CASTLE / Réalisateur (+ producteur) 


cours des années soixante, il parviendra à s'en- 
tourer de plus en plus fréquemment d'acteurs 
de renom, comme Vincent Price, Joan Craw- 
ford, Robert Ryan, Vera Miles, Barbara Stan- 
wyck, etc. En 1968, il produisit Rosemary's 
Baby, un des plus grands films fantastiques de 
ces derniéres années, et l'une des réussites 
majeures du futur auteur de Chinatown et du 
Locataire. Aprés Rosemary's Baby (où il fait 
une courte apparition, à la maniére de son 
«grand maitre » Alfred Hitchcock), il a été le 
producteur exécutif d'une série d'épouvante 
pour la télévision américaine, intitulée Circle of 
Fear 


Saisi d'admiration pour le mime Marcel Mar- 
ceau, le découvrant lors d'une tournée que 
celui-ci fait aux Etats-Unis, William Castle lui 
« fabrique » un film sur mesure, dont il lui confie 
le róle principal: ce sera Shanks, en 1974. 
Shanks est également le film le plus sincére et 
le plus abouti tourné par William Castle, le plus 
authentiquement personnel. On put voir William 
Castle dans Le Jour du fléau, de John Schlesin- 
ger, où il tenait le rôle d'une metteur en scène 
de films à grand spectacle. En 1975, il confie la 
réalisation des Insectes de Feu au jeune Jean- 
not Szwarc, qui remporta le succés que l'on 
connait 


Ayant récemment quitté la « Paramount », avec 
laquelle il avait travaillé pendant plusieurs 
années, William Castle avait plusieurs projets en 
vue pour la «20th Century Fox», dont une 
œuvre d'angoisse, Nolses. Il nous avait égale- 
ment confié son désir de venir à Paris, avec sa 
femme et ses deux filles, rencontrer les cinéphi- 
les qui avaient aimé ses films préférés (Shanks, 
Bug, qui furent tous deux démolis par la presse 
américaine), souhait auquel nous tenions égale- 
ment et qui ne put jamais étre exaucé. 


William Castle, qui fut un véritable « entertai- 
ner » — et pour nous un ami — restera dans la 
mémoire de tous les amateurs du cinéma- 
spectacle, lui qui sut si bien nous divertir, nous 
effrayer... et nous émouvoir 


L'ÉCRAN FANTASTIQUE. 


1943 The Chance of a Lifetime - Klondike Kate » 1944 The Whistler - She's a Soldier Too - When Strangers Marry - The Mark of Whistler * 1945 The Crime Doctor s Warning - 
Voice of the Whistler (+ co-scén) = 1946 Just Before Dawn - The Mysterious Intruder - The Return of Rusty - Crime Doctor's Manhunt = 1947 The Crime Doctor's Gamble = 1948 
Texas, Brooklyn, and Heaven - The Gentleman from nowhere « 1949 Johnny Stool Pigeon - Undertow = 1950 It's a Small World (+ co-scén.) * 1951 Hollywood Story = Cave of 


Outlaws * 1953 Serpent of the Nile - For Ti - 
Glove - Battie of rogue river - 


Conquest of Cochise - Slaves of Babylon - 
The Saracen Blade - The Law Versus Billy the Kid - Masterson of Kansas - The Americano = 1955 New Orleans Uncensored - The Gun that won the 


Charge of the Lancers - Drums of Tahiti - 


Jesse James vs. the Daltons = 1954 The Iron 


West - Duel on the Mississippi + 1956 The Houston Story - Uranium Boom e 1957 Macabre (+ pr) * 1958 House on Haunted Hill (La Nuit de tous les mystères) (+ pr.) = 1959 The 
Tingler (+ pr.) 1960 Thirteen Ghosts (+ pr.) * 1961 Homicidal (+ pr.) - Mr. Sardonicus (+ pr.) = 1962 Zotz! (+ pr.) - The Old Dark House (+ pr.) * 1963 13 Frightened Girls 
(+ pr.) - Strait-Jacket (La Meurtrière diabolique) (+ pr.) © 1964 The Night Walker (Celui qui n'existait pas) (+ pr.) * 1965 | Saw what you did (Tuer n'est pas jouer) (+ pr.) = 1966 
Let's Kill Uncle (+ pr.)- The Busy Body (+ pr)- The Spirit is Willing (Trois fantômes à la page) (+ pr.) » 1967 Project X (+ pr)" 1974 Shanks (+ pr.) = Autres : 1939 Music in my 
Heart (dial.) de Joseph Santley « 1942 North to the Klondyke (sujet original) d'Erle C. Kenton = 1947 The Lady from Shanghai (La Dame de Shangai (pr associé) d Orson Welles » 
1968 Rosemary's Baby (id.) (pr.) de Roman Polanski « 1969 Riot (La Mutinerie) (pr) de Buzz Kulik » 1975 Shampoo (inter ) de Hal Ashby - The Day of the Locust (Le Jour du fléau) 
{inter.) de John Schlesinger - The Sex Symbol (inter ) (film TV) - Bug (Les Insectes de feu) (pr ) de Jeannot Szwarc. 
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WILLIAM CASTLE 
24 avril 1914-31 mai 1977 


William Castle 
pendant le tournage 
des Insectes de Feu. 


In memoriam 


op) 
LLJ 
= 
—À 
< 
=e 
Teen 
© 
<L 
on 
LLI 
2 


par Alain Schlockoff 


SAINES 


\ 


ac. 
t 
«Lr 
ae 
ELLE 
E— 
— 
«Lr 
ELLE 
— 
— 
© 
| 


\ 


Blue Sunshine 


U.S.A., 1977. Prod. : Lansbury/Beruh Pro- 
duction, Pr.: Edgar Lansbury, Joseph 
Beruh. Réal. : Jeff Lieberman. Pr. Ass. : 
Nan Pearlman. Sc. : Jeff Lieberman. Ph. : 
Don Knight. Dir. Art. : Ray Storey. Mont. : 
Brian Smedley-Aston. Mus. : Jule Styne. 
Son : William Kaplan. Eff. Son : Dan Sable. 
Mag. : Norman Page. Cost. : Pamela Sell- 
man. Ass. Réal. : Richard Schor. Inter. : 
Zalman King (Jerry Zipkin), Deborah Win- 
ters (Alicia Sweeny), Mark Goddard 
(Edward Flemming), Robert Walden (David 
Blume), Charles Siebert (Detective Clay), 
Ann Cooper (Wendy Flemming), Ray Young 
(Wayne Mulligan), Alice Ghostley (une voi- 
sine d'O'Malley), Stefan Gierasch (Lt Jen- 
nings), Adriana Shaw (Barbara O'Malley), 
Jim Strom (Tommy). Dist. : Ellanby Films 
U.S.A.. Durée : 90 mn. Color by Movielab. 

ee ee ES 


m Dix ans exactement après avoir 
absorbé une drogue particulière au 
cours d'une partie, des gens deviennent 
fous et perdent leurs cheveux... 

Ce film policier qui démarre rapidement 
par quelques scénes bien envoyées — 
un jeune homme qui devient fou brüle 
une de ses petites camarades dans la 
cheminée... personnages hallucinés qui 
perdent leurs cheveux par poignées — 
se termine plutôt mollement. Nous 
attendons vainement des moments 
d'épouvante qui n'arriveront jamais. 
L'angoisse est bien distillée au début, 
le héros est interprété par un bon acteur 
qui fait une composition de semi- 
drogué, trés nerveux et plein de tics, 
assez convaincante et nous passons, 
certes, notre temps à nous demander 
qui est fou et qui ne l'est pas — un peu 
comme dans Rabid. Les maquillages 
sont plutót réussis, mais il est impossi- 
ble d'adhérer longtemps à une histoire 
aussi invraisemblable : comment se 
peut-il que le héros ne soit pas arrété 
par la police alors qu'il est au centre de 
toute l'affaire depuis le début? Com- 
ment la police ne fait-elle pas le rappro- 
chement entre les chauves assassinés, 
dont nous apprenons presque tout de 
suite qu'ils sortent de la méme école? 
Encore à la limite cela nous est-il rapi- 


Richard Crystal incarne 

un photographe subitement devenu fou. 
A gauche, Anne Cooper, ménagère 
aux tendances homicides... 


dement assez indifférent. Il faut bien 
reconnaitre que c'est assez décevant de 
la part de Jeff Liberman, dont Squirm 
était plein d'originalité et de personna- 
lité. À sauver, une bonne photographie 
et une mise en scène intéressante. Mais 
il manque un climat qui aurait pu être 
apporté par la musique. Le film est un 
devoir d'écolier appliqué et manque de 
souffle. Dommage... Avec un titre 
pareil... 


Communion 

U.S.A., 1976. Prod.: Richard K. Rosen- 
berg. Réal.: Alfred Sole. Sc. : Rosemary 
Ritvo, Alfred Sole. Ph.: John Friberg, 
Chuck Hall. Mont. : Edward Salier. Mus. : 
Stephen Lawrence. Inter. : Linda Miller, 
Mildred Clinton, Paula Sheppard, Niles 


McMaster, Rudolph Willrich, Jane Lowry, 


Lillian Roth, Michael Hardstark, Louisa 
Horton. Durée: / h 45. Panavision. Techni- 
color. 


D 
m@m Une bonne petite fille va faire sa 
communion lorsque sa sceur — mais 
est-ce sa sœur? en tout cas. elle est 
vétue comme elle tue sauvage- 
ment. La police enquéte et les soup- 
cons se portent aussitôt sur la méchante 
petite fille car on retrouve dans sa 
poche le voile de communiante de la 
petite victime. D'autres voies de fait, 
des meurtres, seront ensuite commis, 
toujours par le même personnage mas- 
qué, que nous croyons être la fillette. 
Jusqu'au moment où l'une des victimes 
retire son masque à l'assassin : nous 
découvrons alors le visage ridé comme 
une vieille pomme d'une femme âgée. 
Mais ce n'est pas fini et d'autres crimes 
se produiront avant le dénouement sur- 
prenant qui aura lieu dans une église. 

Le scénario, fertile en rebondissements 
et séquences saisissantes, est malheu- 
reusement difficile à résumer. Mais 
Communion est d'abord et de toute 
facon un film de qualité qui s'apparente 


— la 


« Communion » : Paula Sheppard, la « méchante petite fille ». 


au thriller; avec quelques différences 
par rapport aux films de série : une 
bonne distribution, en premier lieu, qui 
fait que nous nous intéressons aux 
nombreux personnages, les acteurs 
étant tous excellents. Ensuite, le réali- 
sateur fait preuve, et à plusieurs repri- 
ses, d'un sens trés sür du « macabre », 
notamment au début lorsque nous assis- 
tons au meurtre atroce de la petite com- 
muniante et que nous découvrons à 
quel point sa sceur est diabolique. Il fait 
aussi bien entendu un habile usage du 


suspense, par l'utilisation d'une sil- 
houette masquée dont le spectateur 
d'efforce de deviner l'identité. La 


situation est angoissante mais à force 
de nous entrainer sur de fausses pistes 
— une nouvelle personne devenant sus- 
pecte à chaque nouveau meurtre — 
l'auteur dévoile un peu vite ses batte- 
ries. En effet, lorsque la fillette est 
enfermée et qu'un nouveau crime a 
lieu, nous savons bien qu'elle ne peut 
pas être coupable et le film devient un 
banal film de suspense, ce qui est dom- 
mage. Tout par la suite redevient 
ambigu et le ton particulier de Commu- 
nion en fait une ceuvre dure, incisive et 
brutale, à la fois trés habile, trés dense 
et trés forte... Les étranges personna- 
ges mis en scéne, et qui ne sont généra- 
lement pas caricaturés, sont tous assez 
inquiétants, bien montrés et souvent 
attachants. C'est du grand art et le réa- 
lisateur est impitoyable avec le specta- 
teur... comme savait l'étre Hitchcock 
au bon vieux temps! Des clins d'ceil 
parfois, comme ce plan d'une affiche 
de Psycho dans la station de métro. 
mais pas d'humour; rien en tout cas 
pour nous permettre de nous détendre 
un peu. Depuis le début, à partir du 
meurtre sauvage et inattendu de la 
petite fille, nous sommes mis en condi- 
tion et nous le resterons pendant tout le 
film, dont le climat lourd, obsessionnel, 
rappelle un peu celui de Ne vous retour- 
nez pas. Le metteur en scène. jusqu ici 
inconnu, est de ceux dont on reparlera, 
méme si l'auteur de ces lignes avoue 
préférer, quant à lui, un film comme 
Sisters. 


Death Trap 


U.S.A.. 1976. Prod. : American Universal 
Pictures. Pr. : Mardi Rustam. Réal. : Tobe 
Hooper. Co-Pr. : Al Fast. Pr. Ex. : Moham- 
med Rustam. Sc.: Tobe Hooper. Inter. : 
Neville Brand, Mel Ferrer, Carolyn Jones, 
Marilyn Burns, William Finley, Stuart Whit- 
man, Crystin Sinclaire, Roberta Collins, 
Robert Englund, Janis Lynn, Kyle Richards. 
Dist.: Lee Faulkner Film Distributors 
U.S.A.. Durée : 90 mn. Couleurs. 


m C'est avec la plus profonde méfiance 
que nous attendions le nouveau film de 
Tobe Hooper, dont nous avions cordia- 
lement détesté The Texas Chain Saw 
Massacre. Mais cette fois, le ton est dif- 
férent : s'il s'agit toujours d'un exer- 
cice de style sur le mode horrifique, 
l'humour omniprésent fait de Death 
Trap une gigantesque farce de Grand- 
Guignol fort réussie, bien qu'accommo- 
dée à la méme sauce que le film précé- 
dent. 

Comme celui-ci, en effet, tout se passe 
en lieu unique et en trés peu de temps : 
dans un hótel minable, pompeusement 
baptisé le « Starlight Studio », situé 
dans un bled perdu de Floride, juste 
au-dessus d'un étang. Le prégénérique 
donne la note : une jeune femme ayant 
quitté sa famille vient de se faire ren- 
voyer d'une maison de passe oü elle ne 
parvenait pas à se plier aux désirs de 
ses clients. Errant seule dans les bois, 
elle aperçoit à travers la brume une 
caricature d'hôtel, le Starlight. Elle est 
accueillie par Judd, un maniaque sexuel 
homicide, qui se trouve étre le proprié- 
taire des lieux. Celui-ci lui explique que 
dans la mare il y a un crocodile bouli- 
mique. Fatiguée, elle est préte à passer 
la nuit dans cet endroit peu attrayant, 
mais, séduit par ses charmes, Judd 
tente d'attirer la fille contre lui et 
déchire frénétiquement ses vétements. 
Puis, semblant se douter qu'elle vient 
du bordel voisin, il commence à l'insul- 
ter, à la traiter de prostituée. Il la bat et 
lui fait dégringoler l'escalier; ne pou- 
vant marcher, les chevilles foulées, elle 
se traine sur le parquet. Il la frappe à 
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coups de fourche, le sang gicle; mais 
elle n'est pas encore morte, et tandis 
qu'elle rale, il traine son corps agoni- 
sant pour le jeter au crocodile qui n'en 
fait qu'une bouchée! Le reste du film 
est à la mesure de cette séquence. Arri- 
vent ensuite à l'hótel les parents de la 
victime, son pére (incarné par Mel Fer- 
rer) et sa jeune sceur, deux couples et 
une fillette qui seront tous, l'un aprés 
l'autre, pourchassés par le dément. Le 
film n'est qu'une suite de séquences 
d'horreur qui s'enchainent rapidement : 
les gens entrent, sortent, reviennent, se 
font massacrer et d'autres leurs succe- 
dent... dans la plus pure tradition de 
l'ancien théâtre de la rue Chaptal. 
L'humour intervient, non pas dans une 
distanciation du sujet à l'effet, mais bel 
et bien dans la méthode utilisée pour 
rendre l'effet atroce, par son excés 
méme. Ainsi, au début, cet adorable 
petit caniche de salon qui sera happé 
par le crocodile des les trois premiéres 
minutes de son apparition, succombe- 
ra-t-il sous les fous-rires du public. Ses 
maitres connaitront un sort bien plus 
effroyable : aprés une crise de nerfs, 
ivre de rage, le mari sort pour tirer à 
plusieurs reprises sur le crocodile, 
depuis la terrasse, et malgré les suppli- 
cations de Judd qui se saisit alors d'une 
faux et l'embroche. Mais l'animal se 
saisira de lui avant que Judd n'ait eu le 
temps de l'achever et l'engloutira tout 
cru! A ces images impressionnantes 
succede, l'instant d'aprés, une scéne 
comique : blessé à la jambe par un 
coup de fusil, Judd avale, afin de se 
soulager, une certaine poudre blan- 
che... Il regarde à présent sa blessure 
d'un air détaché, se sentant parfaite- 
ment bien. Mais, 6 surprise, la caméra 
nous révèle en descendant que sa jambe 
trouée par les plombs n'est en fait 
qu'une... jambe de bois! 

Le fil conducteur du film est de ceux 
qui devraient engendrer la terreur pure 
chez le spectateur, par son audace : en 
effet, aprés avoir mis ses parents hors 
d'état de nuire, le fou sadique se lance 
à la poursuite de la fillette, réfugiée 
dans les sous-sols. Il tentera pendant 


tout le film de la tuer. Celle-ci, cachée 
sous la maison et traquée par les rats, 
sera aux premiéres loges pour assister 
aux festins du crocodile avant qu'il ne 
se jette à son tour à ses trousses pour la 
dévorer! Notons encore deux ou trois 
morceaux de bravoure, dont le meurtre 
de Mel Ferrer : passant la nuit à l'hôtel 
et entendant hurler une victime, il sort 
de sa chambre; le fou lui plante sa faux 
en travers de la gorge. Il continue à 
avancer et s'écroule enfin, agonisant. 
Hilare, Judd récupére sa faux tandis 
que le crocodile vient chercher sa proie 
et la dévore, pour la plus grande satis- 
faction du dément. Une belle poursuite 
dans les bois, encore, trés bien filmée 
et qui rappelle celle de Texas Chain Saw 
Massacre, mais dans laquelle la tron- 
conneuse est bien évidemment rempla- 
cée par une faux. Un des aspects les 
plus remarquables du présent film 
réside dans le fait qu'il est entiérement 
tourné en studio, dans des décors trés 
soignés. Le cadre artificiel du Starlight, 
en particulier, dans ses éclairages oran- 
gés, est une réussite plastique superbe 
qui contribue énormément à rendre 
inquiétante à souhait l'atmosphère déjà 
pénible. Le spectateur n'a pas l'occa- 
sion de s'ennuyer, en dépit des lon- 
gueurs inévitables — les interminables 
monologues du dément, en particulier. 
Bien entendu, le crocodile est une 
maquette que l'on devine immédiate- 
ment, mais cela n'a pas d'importance 
car le montage excellent fait que ce 
n'est nullement génant; la situation est 
évidemment parfaitement invraisembla- 
ble, mais là encore cela nous est égal. 


Étant donnée la construction du film, 
nous ne sommes pas là pour croire à 
une histoire, mais pour voir des scénes 
atroces, bien jouées — Neville Brand 
campe à la perfection un sale indi- 
vidu hirsute, myope et complétement 
débile — et nous ne sommes pas déçus. 


C'est du Grand-Guignol, bien servi par 
la mise en scéne, et qui échappe au 
cóté malsain et minable du précédent 
film de son auteur. 

ESP 


" 


Neville Brand, 

le délirant maniaque 

a la faux du grand-guignolesque 
« Death Trap ». 


CANNES 77 


comme si vous y étiez... 


par Alain Gauthier 


Si l'atmosphère était à la morosité cette année à Cannes, en raison du 
manque de soleil, en revanche les films fantastiques étaient au rendez-vous. 
Pas de révélation, mais dans le choix proposé quelques œuvres estimables, et 
la confirmation d'une tendance très nette du cinéma à accorder bientôt la pre- 
miére place au fantastique et à la SF. D'immenses panneaux publicitaires sur 
la croisette annonçaient nos cauchemars de demain : Holocaust 2000, 
Beyond Atlantis, Close Encounters of the Third Kind, Empire of the Ants, 
People that Time forgot et bien d'autres, tandis qu'un défilé motorisé des 
« humanimaux » de L'Ile du Dr. Moreau, dans la rue d'Antibes, nous mettait 


l'eau à la bouche... 


Beauty and the Beast 

@ || s'agit, comme le titre l'indique, d'un 
remake du film de Cocteau, d'après l'œuvre 
de Madame Le Prince de Beaumont. Extré- 
mement fidéle au conte dont il s'inspire, 
jusqu'à la fadeur, parfois, il ne possede 
pourtant pas le charme et la poésie du chef- 
d'œuvre de Cocteau, et ce en dépit d'un 
début prometteur, extrémement bien filmé : 
l'arrivée au cháteau du pére de Belle, égaré 
dans les bois. La Béte est incarnée par 
George Scott, qui s'est fait une téte d'hom- 
me-sanglier trés réussie. Scott est parfait 
dans son róle, mais il a transformé le person- 
nage. Au pathétique émouvant de Jean 
Marais, à sa fureur bestiale et inquiétante, il 
oppose un personnage, certes monstrueux, 
mais immédiatement rassurant; il fait irrésis- 
tiblement penser à l'Américain « arrivé », 
bien installé dans la vie, qui, comme tout le 
monde, a ses petits problémes, mais arrivera 
en fin de compte trés bien à les résoudre 
parce qu'il est plutót sür de lui. Une sorte de 
businessman, auquel fait totalement défaut 
la noblesse de Jean Marais. 
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Le film gomme soigneusement toute poésie : 
les décors sont trés réalistes et tout y est 
rationnel à partir du moment oü l'on nous 
montre la Béte. Mais, à force d'étre « ration- 
nel », le film — tourné, de toute évidence, 
pour la télévision — devient invraisembla- 
ble. Cela dit, malgré les changements, nom- 
breux par rapport à la version de La Belle et 
la Béte que nous connaissions déjà, malgré la 
platitude, parfois, des situations, il se laisse 
voir sans déplaisir. George Scott est sympa- 
thique et joue trés bien ainsi que Irish van 
Devere (Belle). 

La musique est lyrique à souhait et le ton 
assez amusant. Regrettons toutefois l'abon- 
dance des dialogues, prédominants, ainsi que 
la scéne finale : la Béte meurt et c'est un 
spectacle émouvant; mais quand, l'instant 
d'aprés, George Scott réapparait sans son 
maquillage et qu'il veut nous faire croire 
qu'il est le Prince Charmant, nous avons 
envie d'éclater de rire. Il est ridicule dans sa 
fierté. Méme Belle a du mal à le croire et lui 
demande des preuves! 


Blood Voyage 

B « Trois femmes et quatre hommes partent 
en croisière sur un navire. Un à un, les pas- 
sagers seront massacrés par une présence 
invisible, jusqu'à ce qu'il ne reste aucun sur- 
vivant. » On se souvient d'un passionnant 
livre sur le méme sujet, La Mort aux Vifs, 
d'Erge Hemm, paru voici quinze ans aux 
éditions du Champ de Mars, qui décrivait 
semblable croisiére diabolique agrémentée 
de meurtres sanglants et à l'érotisme trés 
plaisant. 

Le présent film n'utilise hélas que médiocre- 
ment les possibilités d'une telle situation : il 
est rempli de bavardages sans intérét et il 
faut attendre trois quarts d'heure avant que 
ne se produise le premier meurtre — à la 
hachette; celui du capitaine. Un vague arriè- 
re-goüt sexy ne rachéte en rien les maladres- 
ses de la réalisation, d'autant que les inter- 
prétes ne sont pas des prix de beauté. 
Dommage, il reste un film d'horreur à faire 
sur un tel sujet... 


Death Game 

m « Sa femme est ses enfants l'ayant (très) 
provisoirement abandonné, un respectable 
quadragénaire voit sa maison envahie par 
deux adolescentes qui avouent seize et dix- 
sept ans et menacent de le faire chanter lors- 
que, après avoir été vampé par elles, il tente 
de les faire déguerpir. Elles saccagent tout 
chez lui, tuent un livreur et se font écraser 
par un camion au moment oü, décidant de 
laisser tomber, elles sortent de la maison... » 
En dépit d'une histoire filandreuse, le début 
est prometteur et un certain climat de ten- 
sion et d'angoisse s'instaure pour malheu- 
reusement se perdre sur la distance. Quel- 
ques bonnes scénes érotiques, de beaux 
fondus, une image superbe en scope, deux 
filles magnifiques — au registre tout de 
méme un peu limité... — et une musique 
séduisante, ne parviennent pas à résister aux 
dialogues envahissants. Les vues nocturnes 
de San Francisco sont noyées dans l'ensem- 
ble qui n'est pas trop mal ficelé mais man- 
que de nerf, de cruauté et de démesure. Une 
bonne situation mal exploitée... et le tout 
devient finalement trop innocent et pas assez 
fou. La fin moralisatrice ne s'imposait vrai- 
ment pas. 


« La Belle et la Béte » (George C. Scott). 


Dogs 

m « Dans une petite communauté rurale 
américaine, les chiens, devenus brusque- 
ment fous, s'attaquent à la population. Un 
couple parviendra à s'échapper... » Sur un 
scénario digne de Hitchcock — après tout, 
Les Oiseaux n'étaient pas autre chose — le 
réalisateur a réussi une remarquable ceuvre 
de sabotage. 

Tout ce qui aurait pu étre effrayant, insolite 
ou fantastique est complétement raté. Dans 
le film du Maitre, un grand soin avait été 
apporté au dressage des oiseaux, le film uti- 
lisant par ailleurs les ressources du trucage. 
Rien de tel ici: les chiens sont ridicules, 
aucun n'est seulement effrayant. Lorsqu'ils 
foncent sur la foule, on en compte à peine 
une demi-douzaine! Un enfant de cinq ans 
refuserait de croire que la population ne pou- 
vail pas s'organiser pour repousser cette 
agression meurtrière (!). Dogs est mal fait, 
mal interprété, et il ne s'en dégage qu'un 
profond ennui. Les producteurs cependant, 
alléchés par l'inexplicable succés commer- 
cial (c'est bien tout ce que nous voyons de 
fantastique dans Dogs...) préparent à présent 
une séquelle avec... des chats! 


Le retour de Mia Farrow au cinéma fantastique. 


EI Hombre perseguido 
por un O.V.N.I. 


m Le film de J.-C. Olaria nous montre l'arri- 
vée sur Terre d'une soucoupe volante dont 
l'équipage extra-terrestre est investi d'une 
mission bien définie : capturer un étre 
humain — un écrivain, en l'occurrence — 
afin de le ramener sur leur lointaine planéte 
dans un but scientifique. Peu à peu, les 
humains se rendent compte de la situation et 
l'opinion publique est alertée. A la fin, les 
extra-terrestres s'apprétent à s'en retourner 
avec leur prisonnier lorsque se produit un 
phénoméne inespéré : ayant dépassé le 
temps pendant lequel ils pouvaient résister à 
l'atmosphére de la Terre, les extra-terrestres 
se décomposent... 

Indigeste mélange de science-fiction et 
d'aventure avec intrusion en force du 
« sexy », cet Homme poursuivi par les sou- 
coupes volantes est d'un ridicule achevé 
L'interprétation est caricaturale et clownes- 
que, les extra-terrestres semblent sortir tout 
droit d'un bal masqué et la mise en scéne est 
tellement pesante et maladroite qu'on se 
croirait vraiment, à certains moments, en 
train de visionner un (mauvais) serial du 
muet... 


Full Circle 

W Aprés les filns de David Cronenberg — 
Parasite Murders, Rabid — et La Petite Fille 
au bout du chemin, de Nicolas Gessner — 
co-produit avec la France — voici Full Cir- 
cle, film anglo-canadien tourné à Londres 
par Richard Loncraine. Les productions 
anglo-canadiennes sont de plus en plus nom- 
breuses dans le domaine qui nous intéresse; 
rappelons pour mémoire Welcome to Blood 
City, de Peter Sasdy et The Uncanny, co- 
produit par Milton Subotsky. Ce qui est cer- 
tain, c'est que le cinéma canadien est à 
découvrir et s'annonce comme passionnant. 
On a rarement vu un film aussi réussi et ce 
en dépit de son intrigue, étrange, certes, 
mais somme toute banale et qui tient en peu 
de mots : une jeune femme sort d'une mai- 
son de santé où elle était entrée à la suite du 
choc causé par la mort de sa petite fille — 
mort accidentelle, mais dont elle se croit res- 
ponsable. Malgré l'avis de son mari, elle 
décide de s'installer seule dans une grande 
maison qu'elle a louée, à Londres. Là, des 
phénoménes étranges se produisent : la mai- 
son semble hantée par la présence d'une 
enfant. Est-ce sa fille morte? Nous com- 
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Julia (Mia Farrow), hantée par la mort de sa fille, construit des chateaux de cartes avec les photos de celle-ci. 


prendrons progressivement que non; c'est en 
fait celle d'une autre petite fille, morte éga- 
lement. L'enquête que mène la jeune femme 
lui apprend que la fillette en question était 
un monstre de cruauté qui avait entrainé une 
bande d'enfants à torturer avec perversité, 
d'abord des animaux, puis un petit garcon 
qu'elle avait fini par tuer « parce qu'il était 
allemand et que c était la guerre ». La mère 
de l'enfant diabolique, que notre héroine 
rencontre dans un asile, meurt, victime 
d'une commotion cérébrale, aprés lui avoir 
révélé qu'elle avait tué de ses propres mains 
sa fille, en apprenant l'horreur de son crime 
En rentrant chez elle, la jeune femme voit la 
petite fille qui l'appelle... La fin est magnifi- 
que, mais nous ne la dévoilerons pas. 

Nous nous poserons trois questions tout au 
long du film : Est-elle folle? est-elle réelle- 
ment possédée, ou bien n'est-ce qu'une 
machination? Et dans ce cas, dans quel but? 
Mais le plus intéressant, n'est pas le scéna- 
rio : c'est d'abord le jeu extraordinaire. de 
Mia Farrow qui, absente des écrans depuis 
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quatre ans, accomplit ici un morceau de bra- 
voure dans un róle complexe, et si nous 
adhérons à cette histoire et à son héroine, 
c'est bien grace à la conviction avec laquelle 
elle incarne son personnage. La mise en 
scene, ensuite, la maniére de filmer de l'au- 
teur, mais sur un plan purement technique, 
est un régal : est-ce le signe d'un retour au 
scope? Ce format, que l'on a rarement vu 
ces derniéres années, est merveilleusement 
utilisé pour donner une dimension nouvelle à 
une histoire devenue classique aujourd'hui 
La musique est également splendide et la 
seule « fausse note » dans le film émane de 
Keir Dullea, qui campe le mari, antipathi- 
que, de Mia Farrow. Celui-ci hante pendant 
quelque temps sa maison, puis disparait, 
d'une seul coup. Nous ne le reverrons plus 
Qu'est-il devenu? Mais c'est un défaut sans 
importance; nous sommes de toute facon 
bien contents de ne plus le revoir. 

Le film est marquant aussi par la progres- 
sion toute feutree de l'horreur, par la décou- 
verte savamment dosée de la personnalité de 


"a 


la gamine morte pendant la guerre, cres- 
cendo qui « explose » en quelque sorte lors- 
que Mia va voir la mére de la petite fille à 
l'hospice, et plus particuliérement au 
moment oü celle-ci croit retrouver dans le 
regard de Mia celui de sa fille — à moins 
qu'elle ne soit folle? C'est de toute facon un 
trés bon film de suspense et d'angoisse, trés 
attachant, destiné à hanter longtemps nos 
mémoires 


Abonnez-vous à 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


Izbavitelj 

B « Dans les années 30, un jeune romancier 
sans succès se voit mettre à la porte de chez 
lui. C'est la crise; le chômage et la peste se 
répandent dans la ville. En fait, la crise sévit 
dans toute l'Europe. Le jeune homme ren- 
contre un ancien ami qui lui suggère d'élire 
domicile dans une banque désaffectée, mais 
pour une nuit ou deux seulement. Il rentre 
par les égouts, téléphone à une jeune fille 
rencontrée la veille, Sonia, et entend de la 
musique : c'est un banquet et des hommes 
aux vagues tétes de rats dansent autour 
d'une table. Les convives saluent leur « Sau- 
veur » et découvrent la présence de notre 
héros qui s'enfuit 

Le lendemain, accompagné sur les lieux par 
la police, il cherchera en vain les traces du 
festin. Le soir méme, il fait la connaissance 
du pére de Sonia qui est professeur. Celui-ci 
l'emmene dans son laboratoire, lui demande 
de devenir son assistant et lui préte un livre 

« L'Héritage des rats », écrit en Allemagne 
voici quatre cents ans. « Le rat peut dominer 
le monde. Il peut se transformer en être 
humain, répandre la famine, les guerres... Il 
vit dans la luxure, adore le pouvoir et appa 
rait en temps de crise... » Le professeur lui 


explique qu'il recherche un poison pour 
exterminer les hommes-rats, et que l'écri- 
vain était entouré de ces créatures, ce 


soir-là, lorsqu'il avait vu festoyer des gens 
étranges dans les sous-sols de la banque. Le 
professeur et son jeune assistant essaicront 
de répandre le produit sur les monstres mais 
seront repoussés par les gardiens de la ban- 
que. Sonia — mais est-ce bien elle? — tente 
d'étrangler son ami et s'enfuit. Le profes- 
seur succombe sous les attaques des rats 
Seul, le jeune homme parviendra à venir à 
bout de ceux-ci, gráce au sérum mis au point 
par le professeur, mais sa victoire n'est que 
passagère : « Je meurs, dit le Sauveur des 
rats, et il n'y a plus d'espoir pour vous 
Jusqu'à ce qu'un autre sauveur — Hitler? — 
apparaisse. Et il viendra bientôt. » 

Le lendemain, le jeune homme apercoit 
Sonia, de dos dans la rue. Il croyait pourtant 
l'avoir tuée par erreur... Est-ce elle, ou un 
double? Mais non, puisque le Sauveur des 
rats est mort. A moins qu'il n'y ait un nou- 
veau chef... Ou que quelqu'un soit habillé 
comme elle, ou qu'il ait des hallucinations 
Nous ne le saurons jamais... » 

C'est une merveilleuse surprise que nous 
offre le cinéma yougoslave avec ce film fan- 
tastique, lisible d'un bout à l'autre comme 
une parabole sur la montée du nazisme en 
Europe, ou à un autre niveau, comme un 


Une ceuvre admirable du fantastique yougoslave. 


conte fantastique admirablement réalisé, les 
rats voulant, en prenant l'apparence 
humaine, établir sur nous leur domination 
L'exploit de l'auteur réside essentiellement 
en ce qu'à aucun moment l'une des lectures 
ne vient prendre le pas sur l'autre. L'histoire 
est fort bien racontée, souvent émouvante, 
toujours inquiétante et mélancolique. Les 
images sont belles, les acteurs — trés bien 
maquillés — jouent bien dans des décors trés 
réussis: la musique est en parfaite harmonie 
avec l'ensemble qui constitue un film en 
forme d'allégorie, sans concessions et qui 
tient parfaitement le coup. Si le sujet tire 
sans doute ses qualités du livre dont il est 
adapte*, la mise en scéne permet à un film, 
qui aurait pu étre fort ennuyeux, de garder 
tout son rythme. La fin, en particulier, est 
superbe et désespérée. En fait, chaque spec- 
tateur aura son explication, sa version du 
film, et le seul vœu que nous formons c'est 
de le voir bientót sur nos écrans, car il le 
mérite amplement. 


* Le Sauveur des rats. de l'écrivain russe Alexandre Grin 


Meatcleawer 
Massacre 


W Depuis plus d'un an qu'il est installé à 
Los Angeles, Christopher Lee ne cesse d'ap- 
paraitre dans des productions fantastiques 
de série Z, et ce en dépit de ses assertions 
réitérées selon lesquelles il refuserait de 
tourner autre chose que des « grands 
films »... Il tenait l'année passée le róle prin- 
cipal d'une médiocre production canadienne, 
The Keeper, dans laquelle il incarnait un 
médecin-chef hypnotiseur, et il vient mainte- 
nant de terminer un End of the World qui 
n'augure rien de bon. Entre-temps, et malgré 
une affiche mensongére qui fait croire à sa 
présence permanente dans le film, il figure 
dans la présentation et l'épilogue de Meat- 
cleawer Massacre 

A l'issue d'une drogue-partie, des étudiants 
vont massacrer pour s'amuser la famille d'un 
de leurs professeurs. Celurci survit par 
miracle à l'agression, mais est dans un état 
désespéré. Son cerveau a été endommagé et 
il est complètement paralysé. Il arrive cepen- 
dant à découvrir l'identité de ses agresseurs 
et parvient par le seul effet de sa volonté, en 
recourant à des pratiques occultes, à se ven- 
ger un à un de ses meurtriers selon un rite 
bien établi inspiré par d'anuques gravures de 
sorcellerie. Sa première victime sera déchi- 
quetée par les plantes grasses du désert cali- 
fornien, là seconde sera massacrée par sa 
propre voiture; un troisiéme garcon finira 
électrocuté et le dernier affrontera un vérita- 
ble monstre qui lui labourera le visage de ses 
griffes sanglantes. 

Aucun détail ne nous est épargné : tripailles 
pendouillantes, visage écrasé, yeux et oreil- 
les arrachées... Mais hélas, en dehors de 
quelques scénes bien servies par une bonne 
ambiance musicale, le film est totalement 
grotesque et insipide, entrecoupé de trop 
nombreux intermédes inutiles qui ne contri- 
buent qu'à alourdir le rythme, lequel n'en 
avait vraiment pas besoin... Les acteurs (?) 
jouent mal et pas une seule idée n'émerge de 
ce fleuve d'ennui. Le film est visiblement 
fait dans sa première partie pour rappeler un 
fait-divers célébre. Nous sommes vraiment 
génés que Lee soit apparu dans une 
« œuvre » d'une telle médiocrité. 
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Rituals 

W «Selon un rite qu'ils observent depuis 
douze ans — depuis la fin de leurs études de 
médecine — cinq amis se réunissent une fois 
par an et chacun propose à son tour quinze 
jours de vie au grand air, dans un endroit 
différent à chaque fois. Ils décident ce 
jour-là d'aller pécher dans un endroit éloigné 
du nord de l'Ontario. L'entente qui jusqu'à 
présent régnait entre eux s'estompera au fur 
et à mesure des incidents qui surviendront 
au cours de leur expédition. Ce sont d'abord 
leurs bottes qui disparaissent, puis des évé- 
nements insolites qui se produisent. La peur 
s'installe dans le campement. Ils seront 
impitoyablement éliminés, l'un aprés l'autre 
Le premier mourra horriblement mutilé par 
un essaim de guépes; le second, blessé par 
un piége, agonisera lentement sur un bran- 
card de fortune transporté par ses camara- 
des, un autre sera cloué sur un fauteuil 
exposé en plein soleil et le quatrieme pendu 
et brülé vif... la fin réservant une (petite) 
surprise. » 

Ce film de Peter Carter, tourné entiérement 
en extérieurs, dans le cadre grandiose d'une 
forét canadienne traversée par un 
sauvage, bénéficie d'une magnifique 
photographie; les images sont splendides 
mais l'histoire avait été déjà traitée dans 
l'excellent Délivrance de John Boorman et le 
film souffre de l'inévitable comparaison 
L'accent est certes mis ici sur la magie — les 
cing hommes sont poursuivis par une créa- 
ture diabolique, invisible et omniprésente — 
et sur l'horreur, l'œuvre regorgeant d'une 
abondance de détails affreux et de gros plans 
sanglants : tête coupée, mutilations, tortures 
et autres Joyeusetés, mais si le film est à de 
nombreuses reprises effrayant, il lui est 
impossible de dépasser l'épouvantable réa- 
lisme de Délivrance. En outre, les dialogues 
sont beaucoup trop abondants, les personna- 
ges n'arrétant pour ainsi dire pas de parler 
pendant près d'une heure et demie. Heureu- 
sement, la fin, trés réussie, rachéte le film. 
Nous nous demandons avec inquiétude 
quelle est l'identité de l'agresseur: un 
indien? un sorcier? Le climat est en général 
excellent et Rituals aurait pu étre infiniment 
plus efficace si ses longueurs méme 
n'avaient pas affaibli sa portée. En tout cas, 
il reste tellement inquiétant qu'il suffit à 
nous dégoüter à tout jamais d'entreprendre 
une expédition dans la nature sans gardes du 
corps et bazookas... 


fleuve 
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Un rituel tragique, où il faut 
sauver sa vie à tout prix. 


Rock’n Roll Wolf 


m Première co-production franco-sovié- 
tique-roumaine « fantastique », réalisé par 
une femme, Rock’n Roll Wolf se présente 
comme une comédie musicale, ou plutôt un 
ballet féerique pour enfants. L'histoire, trés 
succincte, nous décrit une petite commu- 
nauté, une galerie de personnages ayant l'ap- 
parence d'animaux, nouvelle version en 
quelque sorte des Trois Petits Cochons. 

Le film s'oriente autour d'une féte oü se 
retrouvent des personnages familiers : la 
brebis et ses agneaux, le loup et sa bande de 
vauriens, et bien d'autres. Tout est enchan- 
teur et agréable à l'œil. Pratiquement 
dépourvu de dialogues, il bénéficie d'une 
somptueuse image en scope, de belles cou- 
leurs et de décors réussis. Les costumes et 
les maquillages sont trés soignés, l'ambiance 
musicale est plaisante et il n'y a pas de 
temps morts. Signalons notamment la réus- 
site du décor final : une tempéte de neige sur 
un lac gelé, et le trés beau ballet qui conclut 
le film, un pas de deux entre le loup prison- 
nier et la maman brebis. Une ceuvre trés 
rafraichissante et qui ne manque pas de 
style. 


Savage Bees 

m « Tandis qu'à la Nouvelle-Orléans on pré- 
pare les fétes du Mardi-Gras, au large des 
cótes, un navire marchand en provenance du 
Brésil heurte un cargo et sombre. On ne 
retrouve pas trace de l'équipage mais on 
découvre peuaprès, dans larégion, lescadavres 
horriblement mutilés d'une douzaine de per- 
sonnes, toutes tuées par des guépes d'une 
race particuliére. Un savant, Horst Bucholz, 
s'aperçoit qu'à la suite d'un croisement 
génétique effectué au Brésil entre des gué- 
pes originaires d'Afrique et d'Italie, une 
nouvelle espèce meurtrière vient d'être 
créée... 20 reines — qui suffiraient à établir 
leur domination sur toute l'Amérique latine 
— se sont échappées du centre de recher- 
ches brésilien et ont fait la traversée sur le 
navire naufragé. Les guépes commencent à 
attaquer la population en liesse, mais elles 


seront finalement, pour un temps, anéanties. 
Réalisé à l'origine pour la télévision améri- 
caine puis exploité dans les salles de cinéma, 
Savage Bees fut faussement présenté par une 
affiche. tapageuse comme un film d'épou- 
vante qu'il n'est pas. Il ne se passe pratique- 
ment rien pendant la premiére heure puis les 
meurtres se succédent jusqu'à l'inévitable 
dénouement, impitoyablement dépourvu de 
toute surprise. Quelques belles scénes, pour- 
tant, de temps en temps, comme cette 
séquence d'exploration nocturne des canaux 
à bord de petites embarcations, au cours de 
laquelle on découvre, à la lumiére des tor- 
ches, l'un des premiers cadavres horrible- 
ment défiguré. Les maquillages sont bien 
faits, mais rien ne vient secouer la torpeur 
du spectateur, vite endormi par la monotonie 
du récit. 


Through the Looking Glass 


m « Prétextant des migraines insupportables, 
une jeune femme, mariée et mère d'une 
gamine de quatorze ans, va souvent se réfu- 
gier dans la chambre de son enfance située 
au grenier de leur demeure confortable et 
dont elle est seule à posséder la clef. Là, 
devant un splendide miroir, elle s'abandonne 
à ses phantasmes. Peu à peu, le monde de 
l'autre cóté du miroir prend de plus en plus 
d'emprise sur elle. Elle tente de résister, de 
fuir, mais franchissant de facon définitive le 
miroir, elle demeurera prisonniére de cet 


autre monde — assimilé à l'Enfer — tandis 
que sa fillette, à qui, envoütée par une pré- 
sence diabolique, elle avait confié son 


secret, prendra sa place. » 

Plastiquement très soignée, cette œuvre pos- 
sède un rare climat érotique, notamment dû 
à la beauté de son interpréte principale, 
Catherine Burgess. 

Version pour adultes d'A/ice de Lewis Car- 
roll, oü surnaturel et réalité se mélent étroi- 
tement, à tel point qu'ils sont souvent indis- 
cernables, ce film est un des rares exemples 
oü l'érotisme explicite se lie avec succés au 
fantastique. Construit comme un réve 
éveillé, il ne manque pas de séquences 
angoissantes; Catherine aperçoit fréquem- 
ment dans son miroir l'image d'un étre dia- 
bolique envers lequel elle éprouve des senti- 
ments mitigés de crainte et d'attirance et 
qu'elle identifie à son père. Celui-ci, pour 
s'emparer d'elle, lui fait réaliser ses désirs 


les plus intimes. En méme temps, il essaie 
très souvent de l'entrainer «de l'autre 
côté ». Ce qui nous vaut une belle scène où, 
suivant un homme au complet blanc — rémi- 
niscence du lapin d'Alice — elle pénètre 
dans le jardin de cet autre univers où elle 
rencontre des personnages étranges. Une 
femme est offerte aux caresses de tous; 
s'approchant, elle se reconnait. Une scène 
pathétique, vers la fin du film : Katherine 
tente désespérément de regagner notre 
monde et doit pour cela escalader une colline 
de sable au sommet de laquelle se tient un 
miroir, qu'elle ne réussira jamais à atteindre; 
elle rejoindra les damnés en Enfer. La 
séquence la plus trouble est certainement 
celle où elle voit son père face à la fillette 
qu'elle était avant la mort de celui-ci, réali- 
ser le phantasme qu'elle fuyait farouche- 
ment. Pas d'issue heureuse possible, la 
seconde victime sera sa fille. 

La thématique du film est intéressante, dans 
la mesure oü celui-ci nous montre deux mon- 
des juxtaposés — la famille de Katherine, 
son mari, ses serviteurs équivoques et les 
habitants du miroir — sans jamais sombrer 
dans la facilité ou le simple prétexte, et, 
chose rare, l'érotisme qui est sa composante 
dominante y est pour une fois montré 
comme dangereux car mettant en jeu la vie 
de celle qui veut s'y livrer. Nos phantasmes 
sont menagants et il n'y a plus de recours 
possible une fois qu'ils nous ont emporté. 


FICHES TECHNIQUES 


Beauty and the Beast (U.S.A.) 

Réal. : Fielder Cook. Scén. : Sherman Yel- 
len. /mages : Virginia McKenna, Bernard 
Lee. /nter. : George C. Scott, Trish van 
Devere. Prod. : Palm Films. 

Blood Voyage (U.S.A.) 

Réal. : Frank Mitchell. Scén. : William 
Tate, Jim Patton. /nter. : Jonathon Lippe, 


Laurie Rose, Mara Modair, John Hart. 
Prod. : Cineworld. 

Death Game (U.S.A.) 

Réal. : Peter Traynir. Scén.: Anthony 
Overman, Michael Ross. /nter. : Sandra 
Locke, Colleen Camp, Seymore Cassell. 


Prod. : Spedgel/Bergman. 

Dogs (U.S.A.) 

Réal. : Burt Brinckerhoof. Scén. : O'Brien 
Tomalin. Inter. : David McCallum, George 
Wyner, Eric Server, Sandra McCabe. 
Prod. : Mar Vista. 

Full Circle (Canada/G.-B.) 

Réal. : Richard Loncraine. Scén. : Dave 
Humphries. /mages : Peter Bennett. Inter. : 
Mia Farrow, Keir Dullea, Tom Conti, Jill 
Bennett, Robin Gammell. 

El Hombre perseguido por un O.V.N.I. 
(Espagne) 

Réal. : J.-C. Olaria. Scén. : Wiol Marchal. 
Images : Francisco Marin. /nter. : Richard 
Kolin, Lynn Endersson, Juan Olaria, 
Gemma Lewis. Prod. : Interplanetary. 
Meatcleawer Massacre (U.S.A.) 

Réal. : Evan Lee. /nter. : Larry Justin, Bob 
Mead, Bob Clark, Jim Habif, Christopher 
Lee. 

Izbavitelj (Le Sauveur) ( Yougoslavie) 

Réal. : Krsto Papic. Scén. : Ivo Bresan, 
Krsto Papic. Images : Ivica Rajkovic. Inter : 
Ivica Vidovic, Mirjana Majurec, Relja Basic, 


Fabijan Sovagovic. Prod. : Jadran 
Film/Croatia Film. 
Rituals (Canada) 
Réal. : Peter Carter. Scén.: Lawrence 
Dane. Inter. : Hal Holbrook, Lawrence 


Dane, Robin Gammell, Ken James. Prod. : 
Canart film. 


Rock'n Roll Wolf (France/Rouma- 
nie/U.R.S.S.) 

Réal. : Elisabeta Bostan. Scén. : Vasilica 
Istrate. Inter. : Popov, Loudmila Goutet- 


chenko, Michail Boyarski, Maximova. 
Savage Bees (U.S.A.) 

Réal. : Bruce Geller. Scén. : Guerdon True- 
blood. /nter. : Ben Johnson, Michael Parks, 
Paul Hecht, Horst Bucholz. Prod. : Alan 


Landsburg/Don Kirshner. 
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Le nouveau film attendu de Curtis Harrington, spécialiste du fantastique, 
est un thriller du surnaturel : « Ruby » (avec Piper Laurie, Len Lesser). 
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films sortis 
à l’étranger 


États-Unis 


The Crater Lake Monster 
Réal. : William R. Stromberg. 
« Crown International Pictu- 
res ». Scénario : William 
R. Stromberg. Avec: Richard 
Cardella, Glenn Roberts, Mark 
Spiegel, Kacey Cobb. 

« Un météore tombe dans le lac 
L'élévation de la température 
de l'eau entraine l'éclosion d'un 
ceuf de dinosaure qui s'y trou- 
vait depuis des millénaires... » 


Dear Dead Delilah 

Réal. : Jack Clement. Avec: 
Agnes Moorehead, Will Geer, 
Michael Ansara. 

« Voici vingt ans, Luddy avait 
tué sa mère à coups de hache. 
Libérée, elle trouve une place 
dans une bien curieuse famille. 
Et les assassinats à la hache 
recommencent... » 

The Incredible Melting 


Man 

Réal. William Sachs. « Co- 
lumbia ». Scénario : W. Sachs. 
« Le colonel Sten West, astro- 
naute revenant de la première 
expédition sur Saturne, souffre 
d'un mal étrange contracté dans 
l'espace : sa chair se liquéfie. 
Afin de survivre, Sten West 
devra se nourrir de sang et de 
chair humaine! » 

Produit par Max J. Rosenberg et 
Sam Gelfman, ce thriller de 
science-fiction bénéficie de 
maquillages impressionnants 
dus au jeune Rick Baker 
(Schlock, Le Monstre est 
vivant, L'Exorciste et King 
Kong). 

Shock Waves 

Réal. : Ken Wiederhron. Scéna- 
rio: Ken Wiederhorn. Avec: 


Peter Cushing, John Carradine, 
Brooke Adams. 

« Un groupe de vacanciers doit 
affronter les forces surnaturel- 
les d'anciens nazis, revenus à la 
vie sous le commandement de 
Peter Cushing. » L'acteur bri- 
tannique était allé tourner ce 
film aux U.S.A., en 1975. Pro- 
duite par deux jeunes cinéastes 
sous le titre original de Death 
Corps, réalisée en 16 mm puis 
gonflée en 35 mm, l'ceuvre était 
demeurée inédite jusqu'à pré- 
sent 


Espagne 
Beatriz 


Réal. : Gonzale Suarez. « Lotus 
Film International ». Scénario : 
Santiago Moncada et Gonzalo 
Suarez, d'après l'œuvre de 
Ramon de Valle Inclan. 

Récit d'une possession diaboli- 
que, Beatriz nous décrit l'Espa- 
gne superstitieuse du siècle der- 
nier. Par l'auteur de El Extrano 
caso del Doctor Faustus. 
Bruja, mas que Bruja! 
Réal. Fernando Fernan- 
Gomez. « Largo Film ». Scéna- 


rio : Pedro Beltran et Fernando 
Fernan-Gomez. Avec: Fran- 
cisco Algora, Emma Cohen, 
Mary Santpere, Fernando Fer- 
nan-Gomez. 

Sorcellerie, enchantements, 
hommes invisibles sont les 
ingrédients de cette comédie 
musicale espagnole, d'un 
humour trés noir, signée par un 
réalisateur de théâtre et de 
cinéma, auteur précédemment 
de deux autres films fantasti- 
ques, El Extrano Viaje (1964), 
avec Jesus Franco, et Manico- 
mio (1953), basé sur des contes 


d'Edgar Poe et D'alexandre 
Kuprin. 

Espectro 

Réal. : Manuel Esteba. Avec 


Eduardo Fajardo, Daniel Mar- 
tin, Inka Maria 
Science-fiction. 


EI Hombre de la Cruz 


Verde 
Réal.: Jose Maria Forque. 
« Orfeo-C.B. Films ». Scéna- 


rio : Hermogenes Sainz et Jose 
Maria Forque, d'aprés le roman 
de S. Serrano Poncela. Avec: 
John Finch, Veronica Forque, 


Jose Maria Prada, Juliet Mills, 
Fernando Rey. 

Film sur l'Inquisition et ses tor- 
tures. 


Inquisicion 

Réal. : Jacinto Molina. « Ancla 
Century Films/Anubis Films ». 
Scénario : Jacinto Molina. 
Avec: Paul Naschy, Daniela 
Giodano, Monica Randall, Juan 
Luis Galiardo. 

Premier long métrage réalisé par 
l'acteur Paul Naschy (sous son 
vrai nom: Jacinto Molina): 
« Un inquisiteur fanatique 
tombe amoureux d'une de ses 
victimes, et périra avec elle. ». 


El Pobrecito Draculin 
Réal. : Juan Fortuny. « Prod. 
Mezquiriz ». Scénario : Luis 
G. de Blain. Avec : Joe Rigoli, 
Lo-sele Roman, Victor Israel. 
Parodie autour du personnage 
du comte Dracula. 


Tiempos duros para 


Dracula 

Réal. : Jorge Darnell. « Aitor 
Films » (Madrid)/« Espacio 
Cinematografica » (Buenos- 
Aires). Scénario : Jorge Darnell 
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et Solly Wolodarsky. Avec: 
Jose Ruiz Lifante. 
Co-production avec l'Argen- 


tine : humour et vampirisme. 


Hong-Kong 


Battle Wizard 

4éal. : Pao Hsueh-li. « Shaw 
Brothers ». Avec: Li Hsiu- 
hsien, Lin Chen-chi, Szu Wei. 

« Un jeune homme parviendra à 
combattre une horde de mons- 
tres grace à l'appui d'une magi- 
cienne, disposant d'une armée 
de serpents. » 

The Mighty Peking Man 
Réal. : Ho Meng-hua. « Shaw 
Brothers ». Avec: Evelyne 
Kraft, Li Hsiu-hsien, Hsiao Yao. 
« Un explorateur découvre en 
Inde un singe géant, qu'il par- 
vient à capturer et à ramener à 
Hong-Kong, grace à la compli- 
cité d'une belle blonde dont le 
monstre est amoureux. Prenant 
la défense de son amie en dan- 
ger, le monstre sémera la pani- 
que dans l'ile, avant de se réfu- 
gier en haut d'un gratte-ciel, 
d'oü il sera abattu. » Les effets 
spéciaux de ce « King Kong » 
chinois ont été réalisés dans les 
studios japonais de la Toho. 


Japon 


Legend of Dinosaurs 
and Monster Birds 


Réal. : Junji Kurata. « Toei 
Company ». Scénario : Igami 
Masaru. 


« Des monstres préhistoriques 
se réveillent et attaquent l'hu- 
manité. » 

The Inugamis 

Réal. : Kon Ichikawa. « Toei ». 
Scénario : Seishi Yokomizo, 
d'après son roman. Avec : Koji 
Ishizaka, Yoko Shimada, Mieko 
Takamine, Rentaro Mikuni. 

« Possession diabolique et mai- 
son hantée. » 
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HORRORSÇOPE 


films 
terminés 


États-Unis 


Alien Terror 

Réal. : Chuck McNeill. « Ari- 
corn International Pictures ». 
Scénario : C. McNeill. Avec: 
Kathi Carey, John Woods, 
Caroline Brown. 
Science-fiction. 

Borders of Hell 

Real. : Steve Jacobson. « Inde- 
pendant International ». 

Film d'épouvante entièrement 
tourné à New York. 


Cat 

Réal. : Lee Madden. « Dimen- 
sion ». Scénario : Hubert 
Smith. Avec: Donald Plea- 


sence, Nancy Kwan. 

« Donald Pleasence, blessé au 
cours d'une chasse par un léo- 
pard noir, réussit à capturer 
l'animal et à l'emporter sur son 
ile, où il instaure des jeux mor- 
tels pour ses visiteurs, livrés à 
la merci du fauve déchainé. » 


The Cat 


from Outer Space 

Réal. : Norman Tokar. « Walt 
Disney ». Scénario : Ted Key. 
Avec : Ken Berry, Sandy Dun- 
can, McLean Stevenson. 
Science-fiction et comédie. 


Cry Demon 

Réal Gus Trikonis. « Ran- 
goon Associates ». Scénario : 
Tom Donaldson. Avec: Victor 


Buono, Richard Crenna, 
Joanna Pettet. 
Victor Buono incarne Satan, 


dans ce thriller produit par Ed 
Carlin. 

Gift from a Red Planet 
Réal. : Bill Rebane. « Studio 
Film Corp. ». Scénario : Ingrid 
Neumeyer. Avec: Ralph Mee- 


ker, Carol Newell, Stafford 
Morgan, John F. Goff. 
Science-fiction. 

High Anxiety 

Réal. : Mel Brooks. « 20th 
Fox ». Scénario : Mel Brooks, 


Ron Clark, Berry Carey, Jack 
Riley. 

Dans son nouveau film, Mel 
Brooks rend hommage à Alfred 
Hitchcock, et en particulier à 
ses films fantastiques, Les 
Oiseaux, Vertigo et Psychose. Il 
incarne un psychiatre perturbé, 
qui souffre de vertiges, et que 
poursuivent des hordes d'oi- 
seaux... 


Mati 

Réal. : Telly Savalas. « Howard 
W. Koch Prod. » Avec: Telly 
Savalas. Priscilla Barnes. 
Premier film réalisé par le talen- 
tueux comédien Telly Salavas, 
Mati nous montre le combat que 
se livrent les forces du Bien et 
du Mal. 

The Redeemer 

Réal. : Constantines S. Gochis. 
« Dimension ». Avec Jeannetta 
Arnette, T.G. Finkbinder 

« Un jeune garcon, possédé par 
une créature diabolique, provo- 
quera la mort de nombreuses 
personnes. » 

e Sont également terminés : 
Capricorn One (science-fiction), 
Spawn of the Slithis (science- 


fiction), The Hills have Eyes 
(épouvante). 
Grande-Bretagne 
The Day the Scraming 
Stopped 

Réal. : Peter Walker. « Peter 
Walker/Heritage Prod. ». Scé- 
nario; Murray Smith. Avec : 


Jack Jones, Pamela Stephen- 
son, David Doyle, Sheila Keith. 
Le nouveau film du britannique 
et très productif Peter Walker 
(Shizo), cette fois axé sur la 
science-fiction. 


Prey 

Réal. : Norman J. Warren. 
« Tymar Prod. :. Scénario : 
Max Cuff. Avec : Barry Stokes, 
Sally Falkner, Glory Annen. 
«Une forme de vie extra- 


terrestre, qui vient sur notre 
planète chercher la protéine 
dont elle a besoin, découvre 


qu'elle peut l'obtenir en brûlant 
le corps des humains. » 

Tourné en 10 jours pour la 
somme de $ 86000, ce petit 
budget a été acheté par l'A.LP., 
et ses producteurs prévoient 
déjà une suite, intitulée Human 
Prey. 


Inde 


Reincarnation 

Réal. : Manik Sandrasagra. 
« Artek Ltd». Avec: Usman 
Peerzada, Mamata Shankar. 

« L'histoire d'un amour éternel, 
qui défie le temps et la mort, 
pour renaitre dans le cadre 
enchanteur de l'Inde magique. » 


Italie 

Holocaust 2000 

Réal. : Alberto de Martino. 
« Embassy/Aston ». Scénario : 


Sergio Donati, A. de Mortino. 


Avec: Kirk Douglas, Agostina 
Belli, Simon Ward, Adolfo 
Celli. 


Premiére co-production impor- 
tante entre l'Italie et la Grande- 
Bretagne. « Un riche industriel 
ayant l'intention de faire cons- 
truire un réacteur thermo- 
nucléaire géant, est victime 
d'incidents qui le conduisent au 
bord de la folie. Des catastro- 
phes sont imminentes, » 


films en 
tournage 


Etats-Unis 

The Fury 

Réal. : Brian de Palma. « 20th 
Fox ». Scénario : John Farris, 


d'après son roman. Avec : Kirk 
Douglas, Amy Irving, John Cas- 
savetes, Charles Durning. 
Tourné à Chicago, le nouveau 
film d'épouvante du talentueux 
Brian de Palma (Sisters, Obses- 
sion, Carrie). Les maquillages, 
particulièrement horribles, sont 
dus à Rick Baker, dont Holly- 
wood ne saurait se passer 
aujourd'hui. 


Heaven can wait 

Réal. : Warren Beatty et Buck 
Henry. « Paramount ». Scéna- 
rio : Elaine May, d'aprés la 
piéce de Harry Segal. Avec: 
Warren Beatty. 

« Un homme arrive au paradis 
Décédé avant l'heure prévue, il 
sera réincarné dans le corps 
d'un noyé. Un fonctionnaire 
céleste, Jordan, s'occupera de 
lui. » Remake du film d'Alexan- 
der Hall, Here comes Mr. Jor- 
dan (1941), comédie fantastique 
oü Claude Rains interprétait le 
róle de Mr. Jordan. 

Jaws 2 

Réal. : John Hancock et Jean- 
not Szwarc. « Universal ». Scé- 
nario : Howard Sackler, Doro 
thy Tristan. Avec: Roy 
Scheider, Lorraine Gary, Mur- 
ray Hamilton. 

Le réalisateur John Hancock, 
ayant quitté le film au début du 
tournage, a été remplacé par le 
talentueux Jeannot Szwarc (Les 
Insectes de feu), jeune cinéaste 
d'origine française établi à Hol- 
lywood, spécialisé jusqu'alors 
dans les téléfilms (séries Kojak, 
Columbo, Baretta, etc.). 


Manbeast 

Réal. : Steph. Traxler. « Fabtrax 
Films ». Scénario : S. Traxler. 
Épouvante. 

The Swarm 

Réal. : Irwin Allen. « Warner 


Bros ». Scénario : Stirling Silli- 
phant, d'aprés le roman d'Ar- 
thur Herzog. Avec: Michael 
Caine. 

Le succès remporté cet été aux 
Etats-Unis par les super- 
productions (The Heretic, Star 
Wars, etc.) n'est pas étranger à 
la mise en chantier de cet 
ancien projet d'Irwin Allen, qui 
nous décrit l'invasion de tout le 
continent américain par des 
abeilles mortelles géantes. Six 
lauréats d'oscars hollywoodiens 
travailleront sur cette produc- 
tion de $ 10000000, dont le 
compositeur John Williams. Les 
effets spéciaux seront réalisés 
par Bill Abbott. 

The Wiz 

Réal. : Sidney Lumet. « Univer- 
sal », Avec : Michael Jackson, 
Diana Ross. 

Nouveau remake du Magicien 
d'Oz, cette fois interprété par 
des acteurs noirs. Richard Pryor 
incarnera le magicien. 
Wolfman 

Réal. : Jimmy Huston. Scéna- 
rio : Leonard Keeter. 

Film d'épouvante, tourné en 
Allemagne de l'Ouest et aux 
Etats-Unis. 


Allemagne 


The Mega Incursion 
« Omnia ». 
Science-Fiction. 


Grande-Bretagne 
Punkenstein 

Réal. : Harry Bromley Daven- 
port. Scénario : H.B. Daven- 
port. 

Produit par Mark Forstater 


HORRORSCOPE 


(Jabberwocky), le premier film 
« punk ». 

The Water Babies 

Réal. : Lionel Jeffries. Scéna- 
rio : Michael Robson. 

Nouveau film de l'acteur Lionel 


Jeffries, dont les séquences 
d'animation seront réalisées 
dans les studios polonais. 


Italie 


Return to Atlantis 

Réal. : Alberto de Martino. 
« Edmondo Amati Prod. ». Scé- 
nario : Sergio Donati, Alberto 
de Martino. 

« Les descendants des Atlantes, 
qui avaient quitté la Terre voici 
20 000 ans, reviennent sur notre 
planéte, à bord de soucoupes 
volantes, afin d'étudier l'évolu- 
tion de notre civilisation. » 
Yeti 

Réal. : Frank Kramer. « Stefano 
Film ». 

Aprés la « guerre des gorilles », 
qui opposa durant de longues 
semaines Dino de Laurentis aux 
dirigeants de l'Universal, voici 
peut-étre la « guerre du Yéti »! 
Le producteur Nicola Pomilia 
est, pour sa part, sans inquiétu- 
des : son « Yéti » devrait être 
terminé pour Noël prochain, 
soit un an avant celui de De 
Laurentiis. 


Thailande 
King Kong of Siam 


Réal. : Anan Chantranakorn. 
Avec: Krung Srivilai, Aranya 
Namwong, Adinan Singhala. 
Ce film thaïlandais aura la parti- 
cularité de présenter un King 
Kong bicéphale! 


films en 
production 


États-Unis 


Alien 

Réal. : Walter Hill. « 20th Fox ». 
Scénario Dan O'Bannon. 
« Une créature extra-terrestre, 
transportée à bord d'un vais- 
seau spatial, se métamorphose, 
et, sous plusieurs formes diffé- 
rentes, attaque l'équipage. » 
Dan O'Bannon, qui avait réalisé 
les effets spéciaux de Dark 
Star, et travailla également à la 
conception de Star Wars, sera 
chargé de la supervision des tru- 
quages de ce nouveau film de 
science-fiction. 


Cats 

Scénario : Bruce Cohn. 

Après Dogs, les producteurs ont 
décidé d'illustrer cinématogra- 
phiquement les méfaits de la 
race féline. 

Conan 

Réal. : Don Taylor. 
Arnold Schwarzenegger. 
Don Taylor (L'Ile du Dr. Mo- 
reau) portera pour la premiére 
fois à l'écran les aventures de 
ce célèbre personnage d'heroic- 
fantasy. 

Devil’s Riff 

Réal. : Steven Lisberger. « Bro- 
dax Film Group ». Scénario : 
John-Michael Tebalak et Al 
Brodax. 

Le producteur de Yellow Sub- 
marine et le réalisateur de 
Godspell unissent leurs efforts 
pour un film fantastique. en par- 
tie d'animation. 


Avec : 


Frankencar 
Réal. : Paul Bartel. 
Paul Bartel, auteur de La 


Course à la mort de l'an 200 et 
de Canonball, décrit à nouveau 
les ravages de l'automobilisme, 
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et nous présente, cette fois, 
l'Homme-Voiture du futur! 


The Further Adventures 
of Flesh Gordon 


« Howard Ziehm Productions ». 
La suite des aventures érotico- 
science-fictionnesques de Flesh 
Gordon. 


H-Bomb 
« Golden Harvest Group ». 
Avec : Olivia Hussey, Christo- 


pher Mitchum. 

« Un holocauste nucléaire 
menace d'anéantir notre pla- 
néte. Seul un homme peut inter- 
venir pour empécher la catastro- 
phe de se produire... » 

The Last Chase 

« Gene Slott Productions ». 
Scenario : Christopher Crowe. 
Film d'action situé dans le 
futur. 

Phobia 

« Spiegel-Bergman Produc- 
tions ». Scénario : Ronald 
Shusset et Gary Sherman. 
Epouvante. 

Rats 

« Golden Harvest Group ». 

Le producteur chinois Raymond 
Chow s'est inspiré d'un roman 
de James Herbert, décrivant 
une invasion de rats à New 
York City. 

Return to 


the Time Machine 

« Toho Co/George Pal Produc- 
tions ». D'aprés le roman de 
H.G. Wells. 

Les grandes compagnies améri- 
caines ayant changé d'optique 
en ce qui concerne la science- 
ficuon — devant les fabuleuses 
recettes enregistrées au box- 
office par Star Wars — le pro- 
ducteur George Pal (Le Choc 
des mondes, La Guerre des 
mondes, Destination Lune, La 
Machine à explorer le temps, 
etc), dont le dernier film datait 
de 1975 (Doc Savage, l'homme 
de bronze) a bon espoir dc voir 
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HORRORSCOPE 


aboutir plusieurs de ses projets 
en 1978. 

Return to the Time Machine, 
suite du film de 1960, écrite par 
Pal et Joe Morehaim, nous narre 
les aventures du fils de l'inven- 
teur de la machine à explorer le 
temps. On y verra des crabes et 
des abeilles géants. Ce film est 
co-produit avec le Japon. 

Les autres projets de George 
Pal sont 7he Day of the Comet, 
série envisagée pour la Para- 
mount-T.V., sur un scénario de 
Robert Bloch, et Pender's Peo- 
ple, script de Rod Sterling, basé 
sur le roman de Lord Dunsany, 
récit fantastique d'un jeune 
inventeur qui parvient à cons- 
truire une réplique exacte de 
lui-méme, laquelle se reproduit 
à l'infini, créant bientôt une 
véritable armée de robots. 

The Shining 

Réal. : Stanley Kubrick. « War- 
ner Bros». Avec: Jack Ni- 
cholson. 

Le nouveau film fantastique de 
Stanley Kubrick d'après un 
roman de Stephen King (auteur 
de « Carrie» et de « Salem's 
Lot »), traitant de l'occulte 
Sky watch 

Cette ceuvre ambitieuse de poli- 
tique-fiction, produite par Peter 
Kares et Irving Cohen, nous 
révéle que le gouvernement 
américain, depuis plus de trente 
ans au courant de l'existence de 
« soucoupes volantes », a choisi 
de se taire et de couvrir leurs 
agissements. Le conseiller 
technique du film, Todd Zechel, 
précédemment employé à la 
« National. Security Agency », 
s'est entouré d'anciens mem- 
bres du personnel de la C.I.A. 
et de l'Air Force. 


Allemagne 
The Hamburg Epidemic 


Réal. : Peter Fleishmann, 


« Hallelujah Filmi Jadran 
Film ». Scénario : Roland 
Topor, Peter Fleishmann, Otto 
Jagersberg. 

Co-production germano- 
yougoslave : « Une terrible épi- 
démie provoque la mort de mil- 
liers de personnes. Le mal 
pourra-t-il étre stoppé aux fron- 
tières allemandes, ou gagnera- 
t-il le monde entier? » 


Canada 
Possession 
Réal. : John Stoneman. « P.S 
Films Inc. ». Acteurs prévus : 
Ida Lupino, Anne Lockhart, 


Barry Morse. 
Récit de possession diabolique. 


Grande-Bretagne 
The Micronauts 


Réal. : Michael Anderson. 
« Harry Saltzman Prod. ». Scé- 
nario : Gordon Williams, 
d'aprés son livre. 

Cette production, dont le tour- 
nage fut interrompu l'an der- 
nier, est reprise avec une nou- 
velle équipe technique et 
artistique, et nous dépeint les 
suites d'un désastre écologique 
qui conduit les hommes à dispu- 
ter leur nourriture aux insectes. 
Nessie 

« A Hammer-Paradine 
FilmiToho Co » 

Un des nombreux projets de 
S.-F. abandonné l'an dernier et 
qui, comme beaucoup d'autres 
dans le méme cas (Magna I, 


Meteor, Timescape, Chil- 
dhood's end, Rocket Ship X 
Flies again, Predictor, etc.), 


devant le triomphe remporté par 
Star Wars, sera sans doute 
remis en chantier en 1978. Le 
budget prévu, de $ 7000000 a 
obligé la Hammer Film de Lon- 
dres à s'associer avec la firme 
japonaise Toho, laquelle se 


chargera des effets spéciaux, 
pour cette nouvelle et surpre- 
nante aventure du légendaire 
monstre du Loch Ness. 


Seven Cities to Atlantis 
Réal. : Kevin Connor. « EMI », 
Le mythe fabuleux de l'Atlan- 
tide, qui inspira maints cinéas- 
tes — dont George Pal en 1961 
pour Atlantis, Terre engloutie 
— sera une nouvelle fois porté à 
l'écran dans une production de 
John Dark. 


Hong-Kong 


Hanuman and 
the 5 Kamen Riders 


« Shaw Brothers ». 

« King Dark », une créature dia- 
bolique, se complait à dévorer 
de jeunes femmes et leurs 
enfants, jusqu'au jour oü appa- 
raissent cinq superman décidés 
à l'anéantir. 


Italie 


Beyond the Door-Part II 
Réal. : Giulio Paradisi. , 
Le producteur italien Ovidio 
Assonitis (Tentacules) avait pré- 
senté voici deux ans Beyond the 
Door (Le Démon aux tripes), 
qui s'inspirait trés largement de 
L'Exorciste. Le film de William 
FriedKin ayant eu une suite, 
Ovidio Assonitis prépare main- 
tenant un second épisode, qui 
sera entiérement tourné aux 
Etats-Unis. 

Torc 

Réal. : Paul Morrissey. « Yang 
Film Prod. ». 

Produit par Eric Rochat et Car- 
los Da Silva, le premier film 
d'heroic-fantasy de Paul Mor- 
rissey. 


films 
en projet 


Etats-Unis 

Forever 

« M.G.M. 

Floyd Mutrux a été chargé 
d'écrire le scénario de cet 
ancien projet de la M.G.M., 
qu'Al Ashby devait réaliser 
voici deux ans, basé sur le 
roman de Mildrer Cram, publié 
en 1934, histoire d'amour et de 
réincarnation. 

The Thing 

from Another World 
« Universal ». Scénario : 
Wiltse 

Universal a racheté les droits du 
film produit par Howard Hawks 
pour la R.K.O. en 1951 et réa- 
lisé par Christian Nyby (La 
Chose d'un autre monde). Ce 
remake, co-produit par David 
Foster et Lawrence Turman, 
s'inspirera de la nouvelle de 
John Campbell Jr., « Who goes 
there? », et du scénario du pré- 
cédent film, écrit par Charles 
Lederer et Ben Hecht. 
Tomorrow & Tomorrow 


& Tomorrow 

« Savadove Productions ». Scé- 
nario : Larry Savadove et Gary 
Sherman 

Larry Savadove, producteur 
holly woodien spécialisé dans les 
films catastrophes mélant aux 
documents réels des scènes de 
truquages (Catastrophe, This is 
the Way the World Ends, et pré- 
cédemment The Outer Space 
Connection) tournera cette 
aventure de science-fiction à 
Londres, en co-production avec 
l'Allemagne. 

When Worlds Collide 


Réal. : John Frankenheimer. 


David 


« Universal/Paramount ». Scéna- 
rio : Stirling Silliphant, d'après 
le roman de Burgess. 
Annoncée depuis’ plusieurs 
mois, cette nouvelle version du 
Choc des Mondes vient d'être 
confiée au réalisateur John 
Frankenheimer. 


Allemagne 


Nosferatu 

Réal. : Werner Herzog. Avec: 
Klaus Kinski, Isabelle Adjani. 
Après Aguirre, la Colère de 
Dieu, nouvelle rencontre Her- 
zog-Kinski, pour un remake du 
célèbre classique de l'expres- 
sionnisme allemand. 


Espagne 
EI Plazo 


« Penta Films » 

Annoncé plusieurs fois, le nou- 
veau film de Narcisco Ibanez 
Serrador (La Résidence, Les 
Révoltés de l'an 2000), traitant 
de l'Inquisition. 

Superman 

Sur un scénario de Jacinto 
Molina, Paul Nashy devrait 
incarner le personnage du comic 
de José Schuster. 


Grand-Bretagne 


Perseus and 

the Gorgon’s Head 
Scénario : Beverly Cross. Pro- 
duit par Charles H. Schneer et 
Ray Harryhausen. 

Après Sinbad et l'CEil du Tigre, 
Ray Harryhausen animera les 
effets spéciaux d'un nouveau 
film de merveilleux mythologi- 
que, dont la production est pré- 
vue pour 1979. 


Italie 


Kolossal 
Film-anthologie du peplum ita- 


HORRORSCOPE 


lien, préparé Enrico 


Lucherini. 


Japon 


par 


Gojira vs Gargantua 
« Toho Co/U.P.A. Pictures. 

Les nouveaux exploits du popu- 
laire monstre Godzilla, pour une 
co-production avec les 


Etats- 


Des araignées, par milliers... : 


Mortal 

« Toho Co/Punch Produc- 
tions ». Scénario : Reuben Ber- 
covitch. 
Co-production 
ricano-japonaise. Lors de 
Véruption du mont Fuji, un 
monstre apparait, qui s'attaque 
ensuite à Tokyo, en quéte de la 
nourriture dont il a besoin. 


amé- 


« Kingdom of the Spiders », de John Cardos, avec 
Jim Mitchum, Tiffany Bolling et William Shatner. 
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| INTERVIEW | 


GEORGE 
A.ROMERO 


10 ans apres 
La Nuit des Morts-Vivants 


La premiére chose qui frappe quand on voit George Romero, 

c'est sa taille qui se situe aux alentours des 2 m. Son poids est pro- 
portionnel à sa taille et il donne l'impression d'une grande masse. En 
l'écoutant, on est aussi frappé par la différence entre les articles clairs 
et habiles signés Romero (dans les press-books par exemple), et ses 
possibilités verbales. Lorsqu'il parle, Romero s'arréte, repart, tournant 
autour du sujet, s'exprimant par approximations, tombant dans l'argot 
américain et on se rend compte qu'il n'aime pas parler du cóté esthé- 
tique et thématique de son travail. Bien sGr, tout ceci ne doit pas nous 
gêner particulièrement, vu qu'il n'y a pas de loi de l'univers qui oblige 
un auteur de film à savoir bien parler. En méme temps, cependant, 
Romero est parfaitement à l'aise lorsqu'il parle du « Laurel Group », la 
compagnie dans laquelle il est l'associé de Richard Rubinstein, qui 
fournit la base financiére non seulement pour ses films, mais aussi 
pour un grand nombre d'activités plus ou moins reliées au cinéma 
mais qui rapportent de l'argent. La conversation suivante avec 
Romero a eu lieu en présence de Rubinstein; il est évident que ce der- 
nier a maintenant une influence primordiale sur la carriére de 
Romero. Non seulement Rubinstein est intervenu de temps en temps 
dans la conversation, à des moments plus ou moins opportuns d'ail- 
leurs, mais il a systématiquement empéché toute discussion sur les 
budgets et les questions financiéres. 
Pittsburg, Pennsylvanie, est une ville provinciale industrielle de taille 
moyenne dans la partie Est des Etats-Unis, plus connue pour sa pollu- 
tion que pour les activités culturelles qu'elle peut abriter. || peut sem- 
bler bizarre pour un réalisateur d'y vivre et d'y travailler, ne serait-ce 
que parce que c'est trés éloigné financiérement et artistiquement des 
centres de l'industrie cinématographique américaine : New York et 
Los Angeles. Pourtant les cinq films de Romero ont été faits à Pitts- 
burg et aux alentours. La premiére question, alors, s'imposait. 
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L'Écran Fantastique : 
lez-vous à Pittsburg? 

George Romero : Eh bien, je suis né à 
New York, mais j'ai fait mes études à 
Pittsburg, je m'y suis plu et j'ai décidé d'y 
rester. C'était le début des années 60 à 
l'époque où la publicité télévisée devenait 
une industrie aux U.S.A. Le cinéma 
m'avait toujours intéressé. J'avais étudié 
le dessin et la peinture, mais j'étais passé 
à la section théatre. Aprés mon examen, 
je me suis rendu compte que je n'avais 
aucune qualification pour trouver un 
emploi. Aussi, j'ai fondé une compagnie 
et nous nous sommes appelés « The Film- 
makers » Personne ne faisait de films 
publicitaires à Pittsburg, aussi sur une 
période de 5 ans, nous avons construit un 
studio pour ce genre de films. En faisant 
cela, en développant les contacts avec les 
agences de publicité et le public, sociale- 
ment et ainsi de suite, nous nous sommes 
aperçus que c'était un bon endroit pour 
gagner de l'argent. Maintenant, aprés le 
Succés que nous avons eu, nous avons 
des équipements de studio là-bas — pla- 
teaux et des tonnes de matériel datant de 
l'époque où l'on faisait des films publici- 
taires. Richard et moi sommes devenus 
associés il y a 5 ans. Encore aujourd'hui 
nous gagnons la plus grande partie de 


Pourquoi travail- 


notre argent a Pittsburg et puisque nous y 
avons des facilités, des installations et du 
matériel, nous y restons. Nous nous ser- 
vons beaucoup de ces équipements. 
Entre Crazies et Martin, mon nouveau 
film, nous avons beaucoup travaillé pour 
la télévision, réalisant des documentaires, 
ce qui nous a permis de garder notre 
équipe — dont nous avions besoin pour 
tourner ces trucs. Nous avons tourné un 
demi-million de métres de films 16 mm. 
E.F. : Alors il n'y a aucune difficulté à tra- 
vailler en Pennsylvanie ? 

G.R. : Aucune. L'endroit où un film est 
tourné n'a aucune importance. Bien sûr, 
nous avons un bureau à New York. Les 
ventes et tout le côté affaires se passent à 
New York City. En Pennsylvanie, c'est le 
travail et les grands espaces. Tous les 
problèmes qu'on pourrait s'attendre à 
rencontrer en travaillant dans cette indus- 
trie à Pittsburg n'existent pas vu que nous 
avons ouvert un bureau à New York. Une 
grande partie de la base financière est 
bien sûr encore en Pennsylvanie. C'est 


vraiment super là-bas; c'est encore une 
région grande ouverte. Vous pouvez y 
trouver toutes sortes de décors, sauf des 
décors de désert ou de western. On y 
trouve aussi environ huit époques diffé- 
rentes. A Braddock, la petite ville utilisée 
dans Martin, on peut filmer à peu prés 
n'importe quoi, d'un film époque 1930 à 
un film contemporain. C'est une ville qui 
se meurt. Les moulins sont presque tous 
fermés, et on trouve cette décadence 
dans Martin, comme je le voulais. Il n'y a 
pas trop eu à maquiller tout ca. 

E.F. : Vous avez fait deux films qui n'ont 
pas été distribués partout: There's 
always Vanilla et Jack's Wife. A quoi 
ressemblent-ils ? 

G.R. : Aux U.S.A., Jack's Wife est sorti 
sous un nouveau titre, Hungry Wives: 
« du caviar à table, et rien au lit ». 

R.R. : Jack Harris le distribue, et il marche 
bien à présent. 

G.R. : J'aime bien ces films. Juste aprés 
Night of the Living Dead (1) There's 
always Vanilla s'est décidé. C'est arrivé 
parce que nous avions de l'argent et de 
l'enthousiasme. Je ne l'ai pas écrit, et je 
n'étais pas trés satisfait du scénario, et 
c'est probablement pour ca qu'il n'a pas 
rendu aussi bien que les autres. Néan- 
moins, à cause de ce qui s'était passé 
avec Dead (1), nous pensions que l'indus- 


trie cinématographique était quelque 
chose de facile. Certains des gars chargés 
des finances pensaient: «On va faire 
notre propre petite version de The Gra- 
duate (2). » If n'a pas marché. Je l'ai ter- 
miné et il a été distribué, mais il n'a pas 
marché. C'est celui que j'aime le moins de 
tous mes films. 

E.F. : Je présume que votre préféré est 
Dead (1)? 

G.R. : Je place Dead, Crazies et Martin 
sur le méme plan dans la perspective de 
mon évolution compléte. Quand je les 
considére aujourd'hui, je les aime tous les 
trois. Je n'arrive pas à préférer l'un à l'au- 
tre. Je n'ai pas fait assez de films pour 
m'arréter à dire que celui-ci ou celui-là est 
le film dans lequel j'ai donné le meilleur 
de moi-méme. Cependant je suis assez 
satisfait de la facon dont fonctionnent ces 
trois films et de mon propre travail. 

E.F. : Voudriez-vous faire quelques com- 
mentaires sur les rumeurs et les histoires 
qui font partie des commérages de pro- 
duction à propos de Dead (1) — comme 
cet article publié il y a quelques temps 
dans «Take One» qui suggérait que 
George Romero avait assez peu participé 


L'attaque des morts-vivants 
(« Night of the Living Dead »). 


à la réalisation de Night of the Living 
Dead? 

R.R. : La réponse à cela est qu'il a bien 
fallu que quelqu'un fasse le film. Alors 
considérez le travail postérieur de ceux 
qui ont pu participer au film, comparé à 
ce qu'a fait George depuis. La réponse est 
claire. 

G.R. : Je n'ai lu aucune de ces histoires. 
Quelqu'un m'a dit un truc dans ce genre 
l'autre jour et ca m'a tué! J'ai aussi vu une 
attaque du gars qui a écrit le sujet de Cra- 
zies. En fait il attaquait sa propre expé- 
rience dans le métier, parce qu'il réalisait 
des films publicitaires chez nous et il avait 
écrit un truc ésotérique intitulé « The Mad 
People ». Les deux premiéres pages par- 
laient de l'armée et de pillonage. Le reste 
du scénario présentait cinq personnages 
en fuite qui agissaient à différents degrés 
de folie. Il voulait démontrer que nous 
sommes tous fous. C'était un truc trés 
intellectuel. II l'a envoyé un peu partout et 
c'est revenu avec un mot disant qu'il y 
avait quelque intérét à en faire un film. Ce 
qui intéressait les gens, était bien sür les 
deux premières pages. ll a vainement 
essayé d'écrire le scénario. C'était sa pro- 
priété aprés tout. A la fin il a baissé les 
bras et vendu sa propriété à un gars qui 
travaillait dessus avec lui. Puis je suis 
entré en jeu et j'ai écrit le scénario final. 
E.F. : Mais vous avez écrit et dirigé Night 
of the Living Dead? 

G.R. : Absolument. 

R.R. : Nous avons été en contact avec 
quelques-uns des gens qui avaient tra- 
vaillé sur ce film. Ils ont fait plusieurs ten- 
tatives pour en monter une suite, et ils 
n'ont jamais pu trouver qui que ce soit 
pour financer ce qu'ils voulaient faire 
sans George. Ils sont venus nous voir plu- 
sieurs fois et ont dit: « Nous avons l'ar- 
gent si George veut bien diriger le film. » 
Cela aussi répond à votre question. 

G.R. : L'origine du film est une nouvelle 
que j'avais écrite. Puis j'ai écrit environ la 
moitié du scénario. Alors que nous avions 
déjà commencé à tourner, John Russo 
écrivit le reste. Puis il a écrit le roman 
d'aprés le scénario. 

E.F. : Pourquoi faites-vous des films fan- 
tastiques plutót qu'un autre genre? 

G.R. : J'ai grandi avec les « E.C. comic- 
books », Karloff et The Thing (3), si bien 
que ce genre me fascine. Je me suis tou- 
jours intéressé à la facon dont nous cons- 
truisons des monstres contre lesquels 
nous construisons ensuite des défenses, 
ce qui nous permet de penser que nous 
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sommes formidables. Et puis à cóté de 
cela, il n'y a pas trop de concurrence 
dans le film fantastique, mais il est certain 
que je ne veux pas en rester là. Trés peu 
de gens, parmi ceux qui ont travaillé ou 
qui travaillent dans le fantastique, le com- 
prennent vraiment, comprennent les thé- 
mes sous-jacents que ce genre a toujours 
représenté. Il y a un tas d'imbécillités réa- 
lisées un peu partout. Des gens croient 
qu'ils peuvent prendre les éléments de 
base du fantastique, les jeter péle-méle 
sur de la pellicule et appeler ca un film 
fantastique. Ce ne sont que des trucs à 
faire peur. 

E.F. : // est certain que dans Dead l'hor- 
reur ne vient pas de la scène où l'on 
mange des organes humains et de ces 


« La Nuit des Morts-Vivants ». 


éléments choquants, mais de l'idée du 
retour des morts, de celle du mal qui se 
répand comme une peste et de celle de 
l'ordre établi qui devient quelque chose 
de monstrueux. En ce sens, cela me rap- 
pelle The Invasion of the Body Snat- 
chers (4), ce cauchemar paranoiaque. 
G.R. : Exact. On a souvent dit que ces 
films — tous deux classiques — sont les 
deux parties d'un tout. Dans quelques 
endroits des U.S.A., ils sont souvent réu- 
nis sur la méme affiche. 

R.R. : A cause de Dead, on nous a soumis 
un paquet de scénarios, dans le fantasti- 
que en général et en plus des choses 
dans le style: «L'Aube des morts- 
vivants ». Bien que nous n'ayions rien 
contre le fait de travailler à partir du maté- 


riel de quelqu'un d'autre, avec George 
comme metteur en scéne, nous sommes 
tout de méme revenus à Martin, qui est un 
scénario original de George. Nous vou- 
lions un film à petit budget qui ressemble 
par certains aspects à Dead, pour des rai- 
sons commerciales et artistiques. 

G.R. : Je ne veux pas me mettre à faire 
des films à la Tobe Hooper, quoique 
jaime beaucoup Texas Chain-Saw Mas- 
sacre (5) à cause de son énergie. Aprés 
que Dead soit devenu ce qu'il est devenu, 
un classique, nous avons eu beaucoup 
d'offres, de contrats, de scénarios, etc. 
J'ai tout refusé. Peut-étre que ce fut une 
erreur, mais mon refus était basé sur le 
sentiment que ce métier était facile parce 
que notre premier film était un succés et 


rapportait de l'argent. Je ne pense pas 
maintenant que j'ai eu tort de refuser tou- 
tes ces affaires parce qu'on ne voit pas 
beaucoup de sujets qui aient cette com- 
préhension essentielle du fantastique. En 
fait, aprés un ou deux films de plus, il fau- 
dra que je devienne sérieux et commence 
à travailler dans un autre genre. Autre- 
ment, du moins en Amérique, il se pour- 
rait que je perde toutes chances de faire 
d'autres choses plus sérieuses : il est si 
facile d'étre catalogué en tant que réalisa- 
teur d'un genre particulier. 

E.F. : Est-ce que cela vous génerait de 
devenir célébre comme réalisateur d'hor- 
reur et de fantastique? 

G.R. : Dans une certaine mesure, c'est 
déjà arrivé. Quelqu'un a suggéré qu'on 


devrait changer le titre de Martin en 
« George » parce que le film traite de la 
fagon dont on se fait étiqueter et classer. 

R.R. N'oubliez pas, cependant, que 
George a fait ses preuves dans d'autres 
genres, et pas seulement comme réalisa- 
teur. Nous avons fait des reportages spor- 
tifs pour A.B.C. qui ont été diffusés à la 
télévision à des heures de grande écoute. 
lis ne programment pas de reportages 
sportifs à ces heures-là à moins que 
ceux-ci n'aient quelque chose de spécial. 
Les films industriels et publicitaires de 
George sont aussi bien faits, toutes pro- 
portions gardées, que tout ce qui a eu un 
budget de 4 millions de dollars. !! a réalisé 
des films pour des campagnes électorales 
si bons que le Wall Street Journal a dit de 


sa propagande politique qu'elle «en 
fichait plein la vue et en couleur! » Ces 
films étaient « parfaitement parfaits ». Il 
ont fait du bon travail et ont vendu politi- 
que et candidats. George a donc démon- 
tré ses possibilités dans d'autres secteurs 
‘que l'épouvante et c'est ce que nous vou- 
lons faire. Nous voulons étendre ses pos- 


:Sibilités à d'autres domaines du long 
imétrage. 
IE.F. : Est-ce que vous voulez dire qu'il 


n'est pas bien de faire des films 
:d'épouvante? Aprés tout, c'est un secteur 
important de l'industrie cinématogra- 
iphique. 

(G.R. : Non, non, ce n'est pas exactement 
«ce que je voulais dire. Ça se réduit à pren- 
«dre certaines décisions au niveau de la 


compagnie, au niveau financier le plus 
large. La question est comment arriver à 
se vendre soi-méme et que faire. Cela 
dépend du crédit qu'on vous porte, de ce 
que vous avez fait, de ce que vous pouvez 
faire et de ce que vous voulez faire. Je 
n'en ai certainement pas terminé avec le 
fantastique. Seulement, je m'inquiéte de 
la santé financiére de la compagnie et 
aussi des étiquettes qu'on me met. 

E.F. : Etes-vous satisfait de Martin ? 

G.R. : Oui, trés satisfait. Cependant il y a 
deux ou trois choses que je dois revoir. 
Ces films à l'intérieur du film — les phan- 
tasmes de Martin — devaient étre couleur 
sépia. C'est ce que je voulais. Au labora- 
toire ils m'ont fait ca d'un rouge chaud, 
ce n'est pas ce à quoi je pensais. I! va fal- 


loir que je retourne au laboratoire virer 
ces séquences en noir et blanc et les tirer 
en sépia. C'est le seul probléme technique 
que j'ai avec la version distribuée. Ill y a 
aussi quelques corrections mineures de 
couleurs, mais la chose principale c'est 
les séquences en sépia. Je suis trés satis- 
fait du film au point de vue du contenu et 
de mes propres progrés. Et puis je travail- 
lais avec une bien meilleure distribution, 
aussi est-il plus fignolé que mes autres 
films. 

E.F. : Mais dans Dead cette facon de 
Jouer un peu grossiére contribue à faire la 
qualité et l'atmosphére du film. 

G.R. : Oui, mais elle cache une multitude 
de défauts, comme dans Crazies. C'est 
trop facile. Dans Dead, il est difficile de 


savoir qui joue bien et qui est trés mau- 
vais. Ga ne marche qu'à un seul niveau. 
La distribution de Martin est la meilleure 
que j'aie jamais eue. John Amplas qui 
joue Martin, je l'ai trouvé dans une piéce 
de théâtre à Pittsburg. II devait grimper, 
etc., et il avait une grâce féline que j'ado- 
rais. Je travaillais sur l'idée de celui qu'on 
appelle un vampire, et je l'imaginais 
comme quelqu'un d'une quarantaine 
d'années qui pourrait avoir 200 ans. 
Quand j'ai vu John j'ai changé d'avis et 
Martin est devenu quelqu'un de 18 ans 
qui pourrait en avoir 84. 

E.F. : / y a beaucoup de sexe dans Mar- 
tin. Est-ce que cela a toujours fait partie 
de votre conception du fantastique? 

G.R. : Du vampirisme, oui. Cela a toujours 
été présent — méme dans le livre de Sto- 
ker — mais généralement on tourne 
autour du pot. Je ne vois que deux ou 
trois cas oü quelqu'un ait traité ca fran- 
chement dans un film. Je ne voulais abso- 
lument pas l'éviter. Méme si Martin n'est 
qu'un psychopathe, c'est une chose à 
laquelle i| est attaché par sa conduite 
vampirique. 

E.F. : En méme temps vous vous moquez 
des conceptions plus anciennes et plus 
traditionnelles du vampire. 

G.R. : Oui. Vous voyez, je ne pense pas 
que Martin soit un vampire. Je crois que 
c'est un psychopathe, bien que cela ne 
change pas grand-chose au sujet du film. 
En quelque sorte, le film enterre à jamais 
une grande partie de la mythologie vampi- 
rique, et il place l'immortel dans une ville 
mourante. |! est plein de choses merveil- 
leuses, méme au premier degré. Et en 
méme temps, il y a beaucoup de choses 
qui se situent à d'autres niveaux. Il y a des 
rapports avec l'histoire de Frankenstein. 
Martin est vraiment à la recherche d'un 
ami. Les gens qui l'on créé essaient de le 
détruire. Sous bien des aspects le film est 
traditionnel. 
xd Box 

fantastique? 
G.R. : Nous avons un autre projet qui 
prend forme. Juste aprés The Crazies 
alors que j'en étais encore à penser à faire 
un nouveau film comme un joueur jette 
les dés une nouvelle fois, j'ai rencontré 
Richard. Nous sommes devenus associés. 
I| m'a fait voir la réalité et la nécessité de 
bátir une structure organisée, une situa- 
tion qui nous permettrait de survivre. 

R.R. : Nous avons travaillé à la télévision. 
Nous avons importé des produits euro- 
péens. Nous avons acheté les droits de 


aprés ça? Un autre film 
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Martin 


U.S.A., 1977. Prod. : Laurel. Pr. : Richard 
Rubinstein. Réal. : George A. Romero. Pr. 
Ass. : Patricia Bernesser, Ray Schmaus. 
Sc. : George À. Romero. Ph. : Michael Gor- 
nick. Mont. : George A. Romero. Mus. : 
Donald Rubinstein. Son: Tom Buba. Ett. 
Sp. et maq.: Tom Savini. Inter. : John 
Amplas (Martin), Lincoln Maazel (Cuda), 
Christine Forrest (Christina), Elyane 
Nadeau (Mrs. Santini), Tom Savini (Arthur), 
Sarah Venable, Fran Middleton, Al 
Levitsky. Durée : 95 mn. Couleurs. 


Le film d'épouvante ou de science-fiction, 
en raison de la nature des idées conte- 
nues dans les scénarios, s'est depuis 
longtemps révélé propice à l'examen des 
questions de base, sociales ou philoso- 
phiques, par les réalisateurs ou scénaris- 
tes intéressés. Ceux qui se sont distin- 
gués de façon la plus efficace, que ce soit 
sur le plan du divertissement ou sur un 
plan plus profond, ont toujours inclus de 
telles idées dans leurs films, permettant à 
telle ou telle « signification » de s'infiltrer 
dans les détails narratifs et dans le style. 
Mais mettre en avant les questions philo- 
sophiques ou sociales est courir le risque 
de court-circuiter tout intérét dans les 
personnages ou le scénario et de permet- 
tre à la force d'imagination des idées de 
base de s'évaporer dans les déserts de 
l'autosatisfaction intellectuelle du réalisa- 
teur. C'est exactement ce qui vient de se 
produire avec le film de George Romero, 
Martin. 

Romero a «expliqué » les raisons pour 
lesquelles il a fait Martin: «Je voulais 
montrer comment la société fabrique des 
monstres et puis se félicite ensuite lors- 
qu'elle parvient à trouver un moyen de 
détruire ces monstres. Je ne pense pas 
que Martin soit un vampire : c'est un psy- 
chopathe forcé par la société à jouer un 
certain róle. » C'est une description pro- 
bablement juste et précise du théme cen- 
tral de l'œuvre, mais elle ne rend pas 
compte de l'inintérét du film en raison de 
l'emphase extréme de ce théme. 

Martin est une jeune homme qui vient 
vivre dans une petite ville, chez son oncle 
et sa cousine, lesquels sont les derniers 
survivants d'une vieille famille originaire 
d'Europe centrale. Durant le voyage en 
train, Martin tue, viole puis boit le sang 
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Georges A. Romero 
dans une scéne du film. 


d'une passagére. A son arrivée, l'oncle 
entreprend une discussion, prolongée 
tout au long du film, sur le vampirisme de 
Martin et sur la malédiction qui pése sur 
la famille. L'oncle utilise la plupart des 
moyens traditionnels de protection contre 
les vampires — des gousses d'ail aux 
miroirs, en passant par les crucifix et 
méme l'« exorcisme » —, lesquels n'ont 
aucun effet sur Martin qui les ignore ou 
s'en moque. En fait, Romero parodie tous 
les « clichés » de la légende du vampire, 
afin de se concentrer sur l'aspect psycho- 
logique, que Martin explique constam- 
ment à sa cousine, et méme par télé 
phone, à une station de radio locale. Il 
insiste pour expliquer, comme Romero, 
qu'il n'est pas un vampire, mais qu'il est 
sexuellement perturbé, et qu'il n'arrive 
pas à avoir des relations sexuelles satis- 
faisantes si elles ne sont pas accompa- 
gnées de violence et de sang. 

ll est évident que les rapports entre la 
sexualité et le vampirisme sont inhérents 
à la légende du vampire, et ont toujours 
constitué une partie importante de l'in- 
frastructure des principaux films du 
genre 

Néanmoins, insister comme Romero le 
fait, sur l'idée que cela reléve davantage 
d'une combinaison entre le mythe et une 
société hystérique, que du mythe lui- 
méme, conduit à remplacer la « magie» 


imaginative et suggestive par une « psy- 
chanalyse » ennuyeuse. 
Cela a également pour conséquence de 
tout banaliser. On sort de la projection de 
Martin en pensant que tout ce dont le 
comte Dracula avait vraiment besoin était 
d'une « amie compréhensive » et d'un bon 
psychiatre. Mettre à jour le sujet d'une 
manière si évidente ne justifie pas l'intérêt 
d'une telle «explication», et n'a pour 
conséquence que de faire évaporer les 
ombres, lesquelles ombres ont toujours 
constitué l'origine du charme et de la fas- 
cination qu'exercent sur nous les légen- 
des. Même à ce niveau, toutefois, le pro- 
pos de Romero n'est pas très 
convaincant. Martin trouve bien une 
« amie compréhensive » — une maîtresse 
de maison de la petite bourgeoisie qui 
s'ennuie et l'attire dans son lit afin de lui 
faire découvrir les plaisirs (évidents) d'une 
relation sexuelle normale. Néanmoins, 
Martin trouve nécessaire de rechercher 
des victimes et de boire leur sang, comme 
s'il s'agissait d'une habitude qu'il ne peut 
rompre. Bien que Romero présente Martin 
comme une hétérosexuel, on le voit boire 
le sang de deux victimes « mâles » 
Romero est donc difficilement convain- 
cant sur le plan psychologique. Etant 
donné qu'il nie le vampirisme de Martin, 
nous nous trouvons en proie à la confu- 
sion, le scénario ne semblant pas corres- 
pondre aux idées et explications du réali- 
sateur. Le film s'avère n'être en fin de 
compte qu'une sorte de brouillon 
Chaque fois que Romero s'est accroché à 
son idée de base, le développement du 
scénario en a pati. L'« horreur » de la pre- 
mière séquence montre, en fait, l'essentiel 
du film, de telle sorte que le réalisateur ne 
peut que se répéter (ce qu'il fait), ou tom- 
ber dans des explications stupides et 
quelconques, qui finissent par provoquer 
l'ennui. Apparemment, ce film a bénéficié 
d'un budget plus élevé et a donc été 
mieux produit que La Nuit des Morts- 
Vivants, mais ce manque d'« inexpé- 
rience » et de gaucherie propres au pre- 
mier film óte à Martin une autre 
possibilité de puissance et de crédibilité. m 
DAVID L. OVERBEY @ 
(Trad. : Robert Schlockoff) 


Martin (John Amplas) 
absorbe sa nourriture. 
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distribution en Amérique du Secret avec 
Trintignant et Marlène Jobert. Nous avons 
le film de Cayatte Pas de fumée sans feu. 
Nous avons le remake des Dix Petits 
Indiens d'Agatha Christie. Nous avons 
acheté une vingtaine de films dans les 
quelques derniéres années, des films qui, 
pensions-nous, réussiraient financiére- 
ment et donc valaient le coup. Quelques- 
uns ont eu du succès, d'autres moins. Le 
Secret a bien marché, mais le Cayatte a 
été une déception. En plus de cela, l'édi- 
tion constitue une partie de nos activités 
et de nos sources de revenus. Nous avons 
publié dix livres en collaboration avec 
Stein et Day. ll y a bien sûr le roman tiré 
de Martin, et beaucoup d'autres, depuis 
Secret Intelligence in the 20th Century 
jusqu'à Exurbia, une étude sociologique 
de Westport dans le Connecticut. Avec un 
autre éditeur nous avons aussi A Long 
Trip to Tea Time d'Anthony Burgess, Up 
from Nigger de Dick Gregory et The 
Pulps, une anthologie de mystére rassem- 
blant des écrivains d'hier comme Hammit, 
Max Brand et Tennessee Williams, avec 
beaucoup de gravures en couleurs de 
vieilles éditions de ces «pulp magazi- 
nes », Ainsi, nous avons monté une affaire 
qui n'est pas basée sur le seul succés au 
box-office de nos propres films. Ca nous 
rend plus libres pour faire un film comme 
Martin sans obstacle. La liberté est quel- 
que chose d'important pour George. La 
conception d'« auteur de films » en Améri- 
que est plutót une farce. Mais George est 
un véritable auteur, un des trés rares dans 
le cinéma américain. Tout est de lui, du 
scénario jusqu'à la mise en scéne et au 
montage. C'est rare aux U.S.A. 

G.R. : Oui, c'est vrai, et cela n'est dû 
qu'au fait que nous avons construit une 
Structure organisée qui nous donne la 
liberté financiére. La partie édition de la 
Société nous permet aussi d'acquérir des 
droits qui peuvent étre utilisés pour faire 
des films. L'importation de films étrangers 
nous a mis sérieusement en contact avec 
le systéme de distribution tout entier. 
Nous avons encore un projet pour cet été, 
qui à l'origine devait étre le film suivant 
Crazies. Mais nous avons fait Martin. Je 
l'avais mis sur papier, nous avons trouvé 
l'argent et nous l'avons fait, et remis cet 
autre film à plus tard. Nous avons com- 
mencé à tourner en septembre dernier et 
le film fut terminé au début de mai, ce qui 
veut dire que nous avons travaillé vite 
C'était une question d'organisation. |! fal- 
lait que je fasse mon retour sur les 
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écrans. Il y avait beaucoup de gens qui ne 
connaissaient pas ou qui avaient oublié 
mon existence. Entre temps, il y avait eu 
deux films qui n'avaient pas eu de succés. 
Crazies a attiré l'attention et a eu de bon- 
nes critiques, mais n'a pas bien marché 
au box-office. IlI nous fallait faire un bon 
retour, et il m'a semblé que Martin serait 
bien recu et ne ternirait pas ma réputa- 
tion. On l'a fait avec si peu d'argent que je 
suis sûr qu'il sera amorti 

E.F. : Quel était le budget de Martin ? 
R.R. : Il est difficile de parler de budget 
spécifique avec nos films. Nous avons 
déjà nos propres équipements de produc- 
tion à Pittsburg. Si je vous donnais un 
chiffre, ca ne vous dirait pas grand-chose 
comparé aux budgets des autres films 
faits sans ces infra-structures. Donc je 
préfére ne pas citer de chiffres. Cepen- 
dant le film a si bien marché à Cannes 
que nous avons déjà presque récupéré 
nos investissements en vendant les droits 
de distribution, et n'oubliez pas que le 
film n'a méme pas encore été à l'affiche 
d'un cinéma! 

E.F. : Quel est ce prochain projet, celui 
qui a été remis à plus tard? 

G.R. : Je ne veux pas encore beaucoup 
en parler. Nous avons un associé italien 
pour le faire — pas tant exactement 
comme producteur, mais plutót comme 
« représentant » pour le reste du monde 
en dehors de l'Amérique. Nous commen- 
çons le tournage le 1*' septembre. C'est 
quelqu'un qui a bonne réputation et de 
bons antécédents dans le genre. Nous ne 
pouvons pas vous dire de qui il s'agit ou 
vous donner d'autres renseignements 
parce que nous en sommes encore aux 
négociations, et nos avocats préferent 
que nous ne disions rien jusqu'à ce que 
tous les papiers soient signés* 

E.F. : Vous ne parlez pas de Mario Bava et 
de sa compagnie, si? 

G.R. : Qui? Non. 

E.F. : Vous avez dit que vous étiez l'un 
des rares véritables auteurs du cinéma 
américain, qu'est-ce que cela veut dire? 
Que peut-on espérer trouver dans un film 
de Romero ? Quelle est la contribution de 
Romero à un film, au fantastique, 
qu'est-ce qui rend un film de Romero 
différent? 

G.R. : Eh bien... Euh, ils sont un peu plus 
documentaires que les films des autres, je 
crois. Je... ma vision des gens et des 
situations est un peu plus anticonfor- 
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miste. Je résiste à tout ce que j'ai vu. Si je 
l'ai vu sur un écran, je ne l'utilise pas. 
Bien sür, je ne vais pas beaucoup au 
cinéma. Je n'étudie pas le cinéma. Je ne 
vais pas au cinéma pour analyser ce 
qu'un film fait et ce qui fait qu'il fonc- 
tionne bien. Il y a quelques films que 
jaime et que je revois souvent, mais 
méme là je ne les regarde pas avec un 
esprit analytique. Je n'étudie pas les plans 
ou le montage. Ma vision est dans mes 
scénarios et je combine cela avec une 
toile de fond documentaire. Tout cela fait 
un film de Romero. Je n'aime pas répéter 
la mise en scéne. J'utilise des extérieurs. 
Je n'y vais d'ailleurs pas avant. Je ne les 
choisis méme pas. Je préfére y aller l'es- 
prit ouvert, saisir l'atmosphère de l'en- 
droit et puis décider oü l'on va tourner, 
etc. Cela vient de mon travail dans le 
documentaire. Le moment oü je suis le 
plus heureux, c'est au montage. J'aime 
travailler à la table de montage. J'aime ce 
cóté tactile de la fabrication d'un film. 
Quand je tourne, je préfére faire plusieurs 
prises d'une méme scéne. Alors je peux 
travailler au montage et ne pas perdre de 
scénes que j'aime. J'aime avoir beaucoup 
de matériel pour étre sür. Cela vient aussi 
de mon travail dans le documentaire. 
J'adore le montage. C'est là que mes films 
sont construits, pas au tournage. Quand 
je travaille avec de la bande video, je 
déteste ces boutons. On ne peut pas tour- 
ner ces bobines comme du film, et on 
perd tout le cóté tactile. Mes passe-temps 
favoris sont les puzzles, les énigmes 
mathématiques, les jeux de patience. 
C'est comme le montage d'un film. 

E.F. : Vous n'avez pas mentionné les simi- 
litudes entre Crazies et Dead, que ce soit 
dans le théme ou dans les procédés nar- 
ratifs : la fagon dont le « mal » se répand, 
ou le renversement final dans lequel les 


forces du «bien» deviennent mons- 
trueuses. \ 3 
G.R. : Oui... il y a des analogies. Bien que 


dans Crazies ce soit un peu ironique, 
comme au début où le frère essaie d'ef- 
frayer sa sœur. Le noir se retrouve dans 
les deux bien sûr. Il y a eu beaucoup de 
commentaires sur l'utilisation d'un noir 
dans Dead, et ce que je voulais dire, etc. 
Eh bien, lorsque j'ai écrit le scénario, le 
personnage était un personnage ordi- 
naire. Il se trouve que cet acteur était un 
de mes amis et le meilleur acteur que je 
connaissais. Bien sûr on ne peut ignorer 
le fait qu'il soit noir, et j'aime ce que cela 
peut apporter à la texture du film, mais il 
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faut comprendre que ca ne faisait pas par- 
tie de la conception initiale du film. Dans 
Crazies, nous avons utilisé cela un peu 
ironiquement. Les théses des deux films 
sont similaires. Le mal qui se répand dans 
une communauté, la destruction de 
l'unité familiale, l'idée que l'« establish- 
ment» peut devenir monstrueux, cepen- 
dant, n'est pas une de mes préoccupa- 
tions. Je n'ai pas l'intention de critiquer 
l'armée, par exemple. Cela ne se retrouve 
pas dans mes autres films 
E.F. : Pourtant dans Martin on le retrouve 
en ceci que la communauté définit Martin 
comme un vampire et donc l'oblige à 
commettre certaines actions qu'il n'aurait 
peut-étre pas commises autrement 
G.R. : Eh bien, oui l'idée que la société 
tout entiére est destructrice parce qu'elle 
donne une identité générale à un individu 
particulier, etc., se trouve toujours dans 
mes films. Cependant, je n'ai pas l'inten- 
tion d'attaquer l'armée et la police en par- 
ticulier. Bien sûr il y a traditionnellement 
de cela dans le genre fantastique. Dans 
Martin, pourtant, j'ai fait une distorsion au 
fantastique traditionnel. Dans la plupart 
des histoires, Frankenstein, Godzilla, et 
d'autres, les personnages sont « nés 
comme ga», Les vampires sont «nés 
comme ca». Ce n'est pas vrai pour Mar- 
tin. On l'a rendu comme ca 
E.F. : Vous avez dit que vous n'alliez pas 
souvent au cinéma, pourtant, vous parlez 
des autres films fantastiques comme s'ils 
vous étaient trés familiers 
G.R. : Oui, eh bien, je vais au cinéma par 
périodes. D'habitudes, aprés avoir fini un 
film, j'y vais beaucoup, mais j'y vais 
comme tout le monde, pas en tant que 
cinéphile. Quand Martin fut terminé, j'ai 
fréquenté les cinémas pendant plusieurs 
semaines. Bien sür la mention de « Nosfe- 
ratu » dans Martin est un hommage cons- 
cient à Murnau. Je n'aurais pas remarqué 
ce film en particulier, je suppose, s'il 
n'était le grand-pére des films de vampire 
Propos recueillis en mai 77 
par DAVID L. OVERBEY @ 
(Trad. : Christian DeFenin) 


(1) La Nuit des Morts-Vivants. 
(2) Le Lauréat. 
(3) La Chose d'un Autre Monde. 
(4) L'Invasion des Profanateurs 
de Sépultures. 
(5) Le Massacre à la tronçonneuse. 
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le Canada « frissonne >... 


David Cronenberg est une jeune homme grand et mince, si simple 
et a la voix si douce, que la première impression qu'il donne est d'être 
quelqu'un de timide et de renfermé. Cependant il ne faudrait pas 
prendre pour un manque d'assurance ce qui n'est en fait qu'un carac- 
tere expansif d'une agressivité contenue. Cronenberg sait ce qu'il 
vaut et ce qu'il fait. Intelligent et ouvert, il est tout disposé à analyser 
son œuvre. Contrairement à beaucoup de réalisateurs, il n'a jamais 
fait de mystéres sur les budgets de ses films et les bénéfices qu'ils ont 
rapportés, bien qu'il soit clair qu'il ne s'intéresse aux budgets que 
dans la mesure oü leur montant permet plus ou moins de liberté dans 
la réalisation du film, et aux bénéfices que parce qu'il sait qu'ils lui 
donnent du poids face aux producteurs et aux distributeurs, et qu'ils 
lui permettent d'évaluer sa réussite à attirer un public. II est également 
tout disposé à discuter avec une grande franchise du travail d'autres 
réalisateurs canadiens, mais il insiste (avec raison) pour que ses 
remarques ne soient pas publiées : « Il est bien assez difficile de faire 
des films. Le cinéma canadien a besoin du soutien et non du dénigre- 
ment mutuel de ses propres réalisateurs. Dommage que les autres 
réalisateurs ne pensent pas à ca quand ils parlent de mes films. » La 
conversation qui suit a eu lieu en mai 1977. 
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[] Quels films avez-vous faits avant The 
Parasite Murders (Frissons) ? 

P J'ai fait deux films expérimentaux 
underground Stereo Murders (1959) et 
Crimes of the Future (1960), tous deux en 
couleurs et 35 mm. Stereo, pour une rai- 
son ou pour une autre, a des partisans en 
Angleterre oü il est encore souvent pro- 
jeté. J'ai effectué moi-même le tournage 
et le montage de ces films. A part le fait 
qu'ils étaient en 35 mm, c'étaient vraiment 
des productions underground type. Avant 
cela, j'avais fait pour moi-méme deux 
court-métrages en 16 mm, qui m'ont avant 
tout servi à apprendre les bases de la 
technique du film. Le premier s'appelait 
Transfer, et parlait d'un psychiatre que 
ses malades suivaient partout. I| durait 
7 minutes. Puis il y eut un film de 
14 minutes, From the Drain, un film d'hor- 
reur surréaliste, l'histoire d'une chose qui 
sort des égouts pour attaquer les gens. 
Cela rappelle un peu une scéne de Shl- 
vers — bien que dans ce dernier le résul- 
tat fut plus efficace, ne serait-ce que 
gráce au budget de la production. Ce sont 
mes films de base. Avant Shivers et 
Rabid, j'ai dirigé deux court-métrages de 
30 minutes que je n'avais pas écrits. J'ai 
aussi écrit et dirigé un téléfilm de 
30 minutes The Italian Machine. Tout 
cela pour la C.B.C.*. Et maintenant, je 
viens de faire Rabid. 

Q Ce que j'appelle Parasite Murders, 
vous l'appelez Shivers. I| y a eu un chan- 
gement de titre. Pourquoi? 

> Le titre original était Orgy of the Blood 
Parasites, bien que cela n'ait jamais été 
trés sérieux. C'était un titre dans l'esprit 
des années 50, et je ne voulais ni faire un 
film dans ces esprit-là, ni une parodie. lly 
a de l'humour dedans, mais c'est sérieux 
Ces changements de titre arrivent sou- 
vent. Aux U.S.A., American International 
Pictures (A.I.P.) décida de l'appeler They 
Came from Within. La raison du change- 
ment de Parasite Murders en Shivers est 
simple : le film fut lancé au Québec à la 
fois en version anglaise et française. Le 
titre anglais était Parasite Murders, et le 
titre français Frissons. Le film ne rapporta 
pas d'argent en anglais, mais réussit très 
bien en français. Nous avons décidé de 
changer le titre anglais pour une traduc- 
tion du titre français, et ca a marché. Il 
venait d'y avoir Murder on the Orient 
Express, et le public a probablement 
pensé au début que le film était du même 
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genre. Meurtre n'implique pas forcément 
horreur; c'est plutôt un mot que l'on uti- 
lise pour un « thriller » ou un film policier. 
Je crois que peut-être sous son premier 
titre, le film ne rencontrait pas son vrai 
public. En l'occurence, Rabid réussit 
aussi bien en français qu'en anglais au 
Canada. Le titre français est une traduc- 
tion directe: Rage’. Quelquefois une 
chose aussi simple qu'un titre peut influer 
sur le succès d'un film. 

O Tous vos films font-ils partie du 
fantastique ? 

> Oui, absolument. Même Transfer, je 
pense, en fait partie. The Italian Machine, 
c'était plutôt une histoire autobiographi- 
que traitant d'un groupe d'hommes obsé- 
dés par les motos. C'est aussi une comé- 
die. II est donc un peu différent des 
autres. Je l'ai trouvé facile à tourner j'en 
suis assez content et j'aimerais en faire 
d'autres. Si je ne m'en sers pas pour faire 
un long métrage, j'aimerais réaliser un 
film dans ce genre. Je ne veux pas me 
cantonner dans l'épouvante. Je peux 
prendre plaisir à diriger d'autres films 

[] Pourquoi êtes-vous allé vers l'horreur 
et la science-fiction? 

> Cela m'a semblé très naturel. J'avais 
toujours eu l'intention de faire de la bio- 
chimie, et d'écrire de la SF en même 
temps. Isaac Asimov était mon héros, 
vous savez. Je crois avoir des aptitudes 
pour les sciences. En fait, j'ai fait une 
année d'université comme étudiant en 
sciences avec l'intention de faire de la 
biochimie. Mais j'ai été très déçu. Pas par 
les sciences, bien sûr, mais par l'univer- 
sité elle-même, la façon dont elle est orga- 
nisée, et la vie universitaire. Je me suis 
aussi trouvé entouré de gens dont les 
tempéraments étaient totalement diffé- 
rents du mien. Je me sentais très seul. Ils 
‘étaient tous assez gentils, mais ils étaient 
tous dans le genre ingénieur, et à ma 
' grande surprise, plutôt coupés du monde. 
.Aussi je me suis tourné vers la littérature 
;anglaise et je me suis trouvé entouré de 
‘gens qui étaient enthousiasmés par des 
idées, des romans, des piéces, des films. 
„Je me sentais chez moi dans ce monde. 
lEn méme temps, mon autre côté, le côté 
:scientifique, vit toujours. Aussi il est natu- 
irel qu'il ressorte dans des films peuplés 
‘de psychiatres, de docteurs, de savants. 
IL] Et la biochimie est tout à fait présente 
: dans Shivers et Rabid. 

Rabid = 


* Nd T. Pas tout à fait exact enragé; 


rabies = rage 


> Oh oui. Elle est lå. Mais il est plus 
facile de présenter au public un point 
scientifique comme un «fait accompli » 
que de passer 40 années épuisantes à 
essayer de faire en sorte que cette idée 
scientifique devienne réalité. Je n'ai pas le 
tempérament voulu pour cela. 

[] Dans Rabid, il y a un probléme pour 
moi au début. Quand on a accepté tout ce 
qui se passe, il n'y a plus de problémes, 
bien sür, mais scientifiquement parlant, le 
début n'est pas trés clair. L'idée de base 
est assez obscure. On n'explique pas trés 
bien comment une greffe de tissus peut 
engendrer cette trompe qui suce le sang. 
> Exact. L'autre jour, j'ai rencontré quel- 
qu'un qui préférait Shivers à Rabid parce 
que c'était plus horrible et plus fou. Ce 
qui est vrai, je crois. || pensait aussi que 
Shivers contenait tous ces renseigne- 
ments scientifiques dont vous regrettez 
l'absence dans Rabid. Et c'est tout à fait 
vrai. Ces données scientifiques sont pré- 
sentes dans Rabid, en fait, mais présen- 
tées de telle facon qu'on les manque faci- 
lement. Peut-étre n'y ai-je pas mis toute 
l'emphase nécessaire. C'était un risque 
calculé. Il fallait choisir : ou ralentir le film 
— aprés tout c'est un film d'action — ou 
laisser les spectateurs saisir au passage 
les renseignements qu'ils pouvaient. A un 
moment donné, le docteur — juste avant 
de devenir la victime de Marilyn Cham- 


bers — dit : « J'avais espéré que les gref- 
fes de tissus neutres vous auraient donné 
de nouveaux intestins, mais il est évident 
qu'elles ont trouvé une autre solution à 
votre probléme. » De sorte que ces rensei- 
gnements sont fournis tout de méme, 
mais toujours pendant qu'il se passe quel- 
que chose d'autre. D'autres informations 
sont données lors de la séquence de 
l'opération, durant laquelle le public 
regarde plus qu'il n'écoute. Tous ce jar- 
gon parait trés technique, aussi passe-t-il 
sans étre vraiment entendu. Mais oui, je 
suis d'accord, il y a là un probléme des 
données de base. Comme je l'ai dit, c'était 
un risque calculé et il se peut que je me 
sois trompé. J'ai choisi la fluidité du film. 
Cette séquence de l'opération, par exem- 
ple, était deux fois plus longue avant le 
montage définitif. I! y avait l'opération et 
puis une petite conférence du docteur. 
Tout cela n'était pas trés bien agencé. 
C'était un probléme de scénario, mais à 
ce moment-là, on ne pouvait pas le voir. 
Puis, une fois filmé, j'ai regardé tout cela 
et je l'ai trouvé trés ennuyeux. J'avais le 
sentiment que trés peu de gens auraient 
écouté de toute facon. C'est le moment 
qu'ils auraient choisi pour aller acheter 
du popcorn. Les informations de base 
sont toujours là, mais trés insuffisantes, 
concises et difficiles à saisir. 

[] Le reste du film fonctionne pourtant 
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très bien. Tout est logique une fois qu'on 
a adhéré à ce postulat — ce qui est d'ail- 
leurs souvent nécessaire pour les films. 

> Oui. C'est un peu dommage pour 
l'explication de base parce que le principe 
que nous avions inventé était intéressant : 
la greffe de tissus à champ neutre qui 
analyse la condition tout entiére du 
patient sur lequel la greffe a été prati- 
quée, et ensuite fournit les tissus appro- 
priés pour recomposer la personne. Dans 
ce cas précis, le tissu constate que la 
femme n'a plus d'organes internes pour 
assimiler la nourriture. Le docteur avait 
espéré que !a greffe lui fournirait ces 
organes. Le tissu, cependant, comprend 
qu'elle a besoin de sang et lui fournit un 
organe pour faciliter l'assimilation du 
sang. 

O En fait, de telles greffes n'existent 
pas? 

> Non. Mais si personne n'a étudié la 
question, il faudrait, parce que dans un 
embryon de tels tissus existent. Une 
expérience a été faite. On prend un 
embryon trés tót dans son développement 
et on prend le bourgeon qui va devenir la 
téte et on le met à la place occupée par 
un pied. Ce tissu analyse l'organisme tout 
entier et décide de devenir un pied au lieu 
d'une téte. C'est la théorie du champ mor- 
phogénétique, et personne actuellement 
ne sait exactement comment ce proces- 
sus biochimique fonctionne. Cependant, 
plus tard, quand l'embryon est plus déve- 
loppé, ce processus ne marche plus. 
L'idée — et cela fournit la base scientifi- 
que du film — est alors de prendre du 
tissu quelque part dans le corps et en 
quelque sorte de le neutraliser afin qu'il 
devienne comme ce tissu des premiers 
temps de l'embryon. Je ne sais pas si cela 
est possible, mais de toute facon, c'est 
une belle théorie. 

O Voudriez-vous faire des commentaires 
sur le contenu sexuel du film? L'organe 
suceur de sang sous son bras ressemble à 
un vagin. Puis en sort un autre organe en 
forme de phallus. 

> Oui, c'est un organe qui a plusieurs 
finalités. Comme un ver de terre, il peut 
prendre soin de lui-même. Il a été voulu 
comme ça. Je vois trés bien un critique 
freudien — et il y en a quelques-uns — 
s'amuser à étudier la scéne dans laquelle 
Frank Moore ouvre la porte pour trouver 
Marilyn Chambers en train d'utiliser cet 
organe pour « sucer » sa meilleure amie. 
En un sens, c'est la scéne principale. 
C'est comme ouvrir la porte et trouver son 
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pére et sa mére dans le méme lit. J'étais 
conscient de cela, bien sür, bien que cela 
ne soit pas la raison pour laquelle j'ai 
voulu cet organe et cette scéne de cette 
fagon. Je ne sais pas s'il est important 
qu'on puisse donner une interprétation 
freudienne. Je crois que c'est juste d'un 
point de vue instinctif. Ca marche trés 
bien avec un public. Les gens réagissent 
à ces choses-là exactement comme je le 
voulais. Pour moi, tous les films d'horreur 
— et toute l'horreur — ont une base dans 
le corps. I! y aura donc un élément sexuel 
inévitable. Du moins, c'est ma théorie. On 
ne peut l'éviter. Je me souviens d'avoir vu 
le premier remake de Dracula de la Ham- 
mer quand j'étais gosse. Ils avaient accen- 
tué à fond les éléments sexuels impliqués. 
J'avais vu beaucoup de versions de l'his- 
toire, mais je crois que c'est la premiére 
qui la traitait franchement. J'étais trés 
ému par cette découverte — que l'histoire 
de Dracula était trés érotique 

[] Je ne sais pas à quel moment Marilyn 
Chambers est entrée dans votre projet, 
mais aviez-vous l'intention de plaisanter si 
l'on considére Chambers et le film porno- 
graphique qu'elle avait fait, et l'utilisation 
d'organes sexuels à des endroits étranges 
dans Rabid ? 

> Eh bien! oui et non. Je veux dire que je 
n'avais pas vraiment pensé à tout cela, 
mais évidemment cela va se produire de 
toute façon. En fait, j'étais un peu inquiet 
d'avoir Marilyn dans mon film, vu que son 
travail précédent et son image ne 
cadraient pas très bien avec ce qu'est 
mon film. Bien sûr, c'était pour cela 
qu'elle voulait faire le film. Elle n'a pas fait 
de film porno depuis 4 ans. Elle a fait des 
disques et des spectacles à Las Vegas et a 
essayé de percer dans de « vrais films », et 
Rabid en est un, bien qu'il y ait des gens 
qui pensent que les films d'horreur ne 
sont que de la m... Je me faisais du souci 
parce que ce serait la mort du film si les 
gens pensaient que c'était un film de 
sexe. A l'origine, la campagne publicitaire 
canadienne est très explicite et explique 
exactement de quel genre de film il s'agit. 
Cependant dans quelques pays, où ils 
font parfois leur propre publicité, ce serait 
catastrophique si quelqu'un utilisait le 
nom de Marilyn et son travail passé pour 
suggérer que Rabid est un film porno. 
Mais c'est déjà arrivé à d'autres films, 
comme Private Parts. La publicité suggé- 
rait quelque peu qu'il s'agissait de porno- 
graphie. Les amateurs de pornographie y 
allèrent et furent terriblement déçus, alors 


que les gens qui auraient pu aimer le 
s'abstenaient, parce qu'ils ne vont | 
voir de films pornos. C'était la fin. M 


est entrée dans le film après que le scéna— 
rio ait été achevé. Rien n'a été réécris 
pour s'adapter à sa présence dans la dis— 
tribution. Elle le voulait ainsi, puisqu'elles 
essayait de s'adapter au film et non le 
contraire. " 
O Elle est étonnamment bonne dans fe 
film. * 
> Oui. Elle est venue à Montréal pour 
auditionner devant les producteurs du 
film. Ils sont venus me dire qu'ils aime- 
raient l'engager parce que c'était un nom. 
dans leurs prix — le budget n'étant pas 
énorme. Ils dirent aussi que si je ne la 
trouvais pas bonne dans le róle, je pou- 

vais la refuser, mais en fin de compte, elle 

fut trés bonne. 

[] Et méme, elle est bien meilleure que 
d'autres dans la distribution. Meilleure 
que, disons, Frank Moore, qui joue le róle 
de son ami. 

> Oui, eh bien, je suppose qu'il y a trahi- 

son de ma part si je fais des commenta; 

res négatifs sur quelqu'un qui a participé 

au film. Ces choses-là arrivent. J'avais tra- 

vaillé avec Frank sur The Itallan Machine 

où il était trés bon. II est difficile de savoir 

pourquoi les choses se passent comme 

elles se passent et à qui en incombe la 

faute. Il est difficile de savoir pourquoi un 

acteur peut devenir catatonique dans un 

film. Pour jouer, il n'arrivait pas à trouver 

le registre exact entre la retenue et I hys- 

térie. C'était un combat pour tous les 

deux. Cependant, certains l'aiment beau- 

coup dans ce film, aussi je suppose que 

tout cela est subjectif. E 

Q Et Barbara Steele, comment est-il 
advenu que vous l'utilisiez dans Shivers 

aprés ses années d'inactivité ? 

> C'est un peu un accident. En dehors 

de moi-méme, personne dans l'équipe de 

Shivers n'avait entendu parler d'elle. Je la 

connaissais trés bien, bien sÜr, car j'avais 

passé beaucoup de temps de ma vie à voir 

des films d'horreur. Il y avait un róle dans 

le film que je pensais fait pour Barbara 

Steele, mais je n'y avais jamais pensé 

sérieusement parce que je croyais qu'elle 

avait quitté le monde du cinéma. Puis, je 

suis allé rendre visite à un de mes amis 

qui habitait Malibu. Or Barbara était juste- 

ment sa propriétaire! C'est là que je l'ai 

rencontrée. Nous avons bavardé et je me 

suis aperçu qu'elle voulait travailler à 

nouveau. Elle venait de faire un film sur 

les femmes en prison, Caged Heat. C'était 
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une production de Corman. C'était son 
premier film depuis plusieurs années. Elle 
s'était mariée et avait eu un enfant, mais 
était sur le point de divorcer. Il y avait 
aussi beaucoup de problèmes personnels 
mais elle était prête à reprendre le travail. 
Le film l'intéressait. Elle est venue deux 
jours à Montréal. Son róle dans le film ne 
prit que deux jours à tourner. Je ne crois 
pas qu'elle soit trés satisfaite du film. 
C'était un film à petit budget. Non que 
quelqu'un ne l'ait pas bien traitée, mais 
elle n'était pas trés en forme. Aprés tout, 
elle n'avait pas travaillé depuis longtemps. 
Ce n'était pas une période trés heureuse 
pour elle. Son mari la menagait et je ne 
sais pas tout ce qui lui arrivait. Remar- 
quez, rien de ca n'apparait sur l'écran, 
c'est une vraie professionnelle, mais je ne 
crois pas que cela ait été son expérience 
cinématographique la plus heureuse. Elle 
est forte, toujours belle et trés bonne 
actrice. 

[] Croyez-vous que Shivers ait eu une 
influence au Canada sur la facon dont les 
réalisateurs considérent leur travail 
cinématographique ? 

> Je crois au oui. On a fait trés peu de 
films d'horreur au Canada avant Shivers 
Je n'en vois que quelques-uns: The 
Mask, The Reincarnate, et il y a eu aussi 
Change of Mind bien que ce soit en fait 
un film américain fait au Canada. Cinepix 
en a aussi fait un, Le Diable parmi nous, 
qui était un film sataniste réalisé avant 
The Exorcist, mais il était raté, les auteurs 
sont les premiers à le reconnaitre. Shivers 
fut vraiment le premier dans son genre au 
Canada. Ce fut un succés; on lui a 
accordé beaucoup d'attention, favorable 
ou défavorable. Il a aussi rapporté de l'ar- 
gent. Depuis il y en a eu d'autres — dont 
beaucoup de co-productions. Beaucoup 
de jeunes réalisateurs se rendent compte 
maintenant qu'ils ont tout à gagner en tra- 
vaillant à l'intérieur d'un genre oü leur 
inexpérience sera plus facilement pardon- 
née que s'ils essaient de faire « le » film 
d'art, ce qui a toujours été le cas au 
Canada. Beaucoup de gens essaient 
maintenant de faire des films d'horreur 
plutót que leur propre version du 8 1/2 de 
Fellini. C'est probablement à la fois plus 
réaliste et plus sain. Avant, quelqu'un fai- 
sait un film. Cela coütait un demi-million 
de dollars. C'était un désastre artistique et 
financier, la fin d'une carriére. C'est arrivé 
à beaucoup de gens au Canada. Mainte- 
nant il y a un certain nombre de films 
dans le genre — The Uncanny, Full Cir- 
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cle, bien que celui-ci soit plutôt un film 
anglais. En d'autres termes, les gens sont 
plus enclins à faire des films d'horreur 
maintenant qu'ils ne l'étaient peut-étre 
avant Shivers. 

[] Alors, vous êtes à l'aise en travaillant 
dans ce genre? 

> Tout à fait. Je suis très familier avec ce 
genre que j'adore. On peut y exprimer à 
peu prés tout ce qu'on veut. Il est évident 
qu'il y a des limites. Ga dépend de ce que 
l'on fait. Je suis engagé pour l'instant sur 
un film d'horreur pour un autre produc- 
teur. A Cinepix, j'ai travaillé en étroite col- 
laboration avec les producteurs. Ils exer- 
çaient une influence, ce qui est naturel et 
juste. Maintenant que je vais ailleurs, je 
verrai exactement quelle influence ils ont 
vraiment eue. Je verrai quel genre de film 
je produis sans eux. C'est toujours un film 
d'épouvante, mais assez différent des 
autres. Je ne veux pas aborder le sujet, vu 
que je travaille encore sur le scénario. 

[] Travailler à l'intérieur du genre fantas- 
tique signifie aussi une réussite commer- 
ciale presque certaine dans toute l'Améri- 
que du Nord. N'est-il pas vrai qu'un 
distributeur peut gagner de l'argent avec 
n'importe quel film d'horreur, ne serait-ce 
que dans le circuit des «drive-in» aux 
Etats-Unis et au Canada? 


> Oui, mais il y a un probléme. Il est pro- 
bable que les grands distributeurs ne vou- 
dront pas d'un film à petit budget. A.I.P. 
est entre les deux n'étant ni un grand, ni 
un petit distributeur. Si vous avez un film 
d'horreur et que vous ne puissiez pas le 
vendre à la compagnie de Roger Corman, 
New World Pictures, ni à A.LP., vous 
devez traiter avec des gens qui n'ont pas 
tous les Etats dans leur circuit de distribu- 
tion. lis passent par des sous- 
distributeurs et vendent les droits pour 
des Etats particuliers. Cela devient trés 
compliqué. || est aussi trés difficile de 
savoir exactement combien d'argent rap- 
porte le film, etc. Mais, on arrive toujours 
à le vendre. Les films d'horreur se ven- 
dent dans le monde entier. C'est sûr. Mal- 
gré l'hystérie de deux ou trois critiques 
canadiens, le genre fantastique est solide. 
Les films de moto ont eu leur heure de 
gloire; le western n'est pas trés sür com- 
mercialement ces temps-ci. Les films 
d'horreur sont plus forts que jamais, et la 
SF est presque aussi solide et le sera 
encore plus aprés Stars Wars. Si l'on est 
un tant soit peu intelligent dans ce que 
l'on fait, et si le film ne coüte pas une for- 
tune, on s'en sort bien. Je ne veux pas 
dire qu'il soit difficile de perdre de l'ar- 
gent, mais vous avez davantage de chan- 
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Rabid (Rage!) 


Canada, 1977. Prod. : Cinema Entertnment 
Enterprises Ltd. Pr. : John Dunning. Réal. : 
David Cronenberg. Pr. Ex. : Ivan Reitman, 
Andre Link. Pr. Ass. : Dan Goldberg. Prod. 
Man. : Don Carmody. Sc. : David Cronen- 
berg. Ph. : Rene Verzier. Dir. Art. : Claude 
Marchand. Mont.: Jean Lafleur. Mus. 
Sup. : /van Reitman. Son: Dan Goldberg. 
Eff. Sp. de maq.: Joe Blasco Make-Up 
Associat. Maq.: Byrd Holland. Inter. : 
Marilyn Chambers (Rose), Frank Moore 
(Hart Read), Joe Silver (Murray Cypher), 
Howard Ryshpan (Dr. Dan Keloid), Patricia 
Gage (Dr. Roxanne Keloid), Susan Roman 
(Mindy Kent), J. Roger Periard (Llyod 
Walsh), Lynne Deragon (Nurse Louise), 
Terry Schonoium (Judy Glasberg), Victor 
Desy (Claude LaPointe), Julie Anna (Rita), 
Gary McKeehan (Smooth Eddy), Terrance 
G. Ross (Le fermier), Miguel Fernandes 
(l'homme dans le cinéma), Robert O'Ree (le 
sergent), Greg van Riel (le jeune homme au 
Plaza). Dist. : Cinepix Inc. (Canada), 
F.F.C.M. (France). Durée: 91 mn. East- 
mancolor 
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Rabid, le nouveau film du jeune réalisa- 
teur canadien David Cronenberg est une 
œuvre efficace, menée tambour battant, 
mélant l'horreur à la science-fiction. Une 
jeune femme est victime d'une accident 
de voiture à la suite duquel elle se trouve 
à deux doigts de la mort, certains de ses 
organes vitaux étant partiellement ou 
totalement détruits. Un chirurgien habile 
opére des transplantations dans son 
corps au moyen de greffes de « tissus à 
champ neutre » propres à observer l'état 
de son corps et à se développer en orga- 
nes nécessaires à sa survie. Toutefois, 
une mauvaise «interprétation» de ses 
besoins aura pour conséquence le déve- 
loppement d'un organe destiné à pénétrer 
dans le corps humain pour en boire le 
sang. Les victimes révélent alors des 
symptómes assez semblables à ceux de la 
rage — devenant fou et, l'écume au bord 
des lévres, mordant ceux qui se trouvent 
autour d'eux — et commencent à répan- 
dre la maladie 

Certains problémes se posent au début 
du film: l'explication de base pseudo- 
scientifique de la fonction du «tissu à 
champ neutre » et des greffes, ainsi que 
celle de l'échec de l'expérience ne sont 
jamais clairement révélées. Le rapport 
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entre l'absorption du sang des victimes et 
le développement de la rage chez celles-ci 
est entièrement laissé de côté. Néan- 
moins, une fois que l'on a accepté les élé- 
ments de base de l'histoire, la structure 
du film reste rigoureusement logique, 
alors que la maladie s'étend dans la ville 
En effet, passé les cinq premières minutes 
d'exposition, le film s'écoule à un rythme 
si rapide que l'on n'a pas le temps de se 
poser des questions, et les détails de la 
narration sont assez attrayants et intéres- 
sants pour nous en retirer l'envie. Le style 
de Cronenberg est avant tout « efficace » 
l| parvient très bien à «masquer» un 
budget apparemment réduit, en filmant 
ses maquillages et ses effets spéciaux en 
gros plans précis, consacrant très peu de 
temps aux effets de style afin de passer 


rapidement à l'étape suivante d'une série 
d'événements extrêmement variés et tou- 
jours convaincants 
Bien entendu, personne ne décrira Rabid 
comme étant un chef-d'œuvre du cinéma 
fantastique, mais par rapport à son niveau 
point trop ambitieux, il « fonctionne » très 
bien et prouve que David Cronenberg est 
un des metteurs en scène les plus talen- 
tueux du genre. Quand on lui donnera un 
budget plus important, une distribution 
meilleure, et davantage de temps de pro- 
duction, il est certain que David Cronen- 
berg deviendra l'un des plus grands réali- 
sateurs du film d'épouvante et de 
science-fiction. 
DAVID L. OVERBEY m 
(Trad. : Robert Schlockoff) 


ces d'en gagner que si vous faisiez un 
tilm qui ne s'adresserait pas aux fans d'un 
genre particulier. Cela a toujours été l'un 
des problèmes au Canada; on ne travail- 
lait jamais dans le cadre d'un genre, sem- 
ble-t-il. Chaque film était particulier et 
unique. Pas nécessairement bon, mais 
particulier. 
Q Êtes-vous satisfait des budgets que 
vous avez pour travailler? 
> Shivers a coûté 185 000 dollars cana- 
diens. On l'a tourné en 15 jours. Non, je 
n'étais pas trés satisfait. C'était beaucoup 
trop précipité et trop rapide, mais c'était 
un bon terrain d'entrainement. C'était trés 
difficile, trés fatigant. Si j'ai survécu à 
cela, je peux survivre à n'importe quoi. Il y 
avait beaucoup d'effets spéciaux et ils ont 
pris la plus grande partie du temps. Cela 
laissait peu de temps pour le reste. Pour 
Rabid, ce fut beaucoup mieux. On l'a 
tourné en 25jours avec un budget de 
550 000 dollars canadiens. Néanmoins, 
nous avons eu beaucoup plus d'exté- 
rieurs, beaucoup plus d'action et beau- 
coup plus d'effets spéciaux que pour Shi- 
vers, ce qui veut dire, en fin de compte, 
que cela est revenu à peu prés au méme. 
Toutefois, on peut dire que nous avons eu 
un peu plus de temps pour essayer tout 
plusieurs fois. Les effets spéciaux ne 
demandent pas vraiment beaucoup d'ar- 
gent, mais beaucoup de temps, et ainsi ils 
prennent une grande partie du budget. 
Un simple accident d'auto qui peut ne pas 
coüter trés cher au point de vue voitures, 
etc. peut prendre toute une journée et 
apparaitre sur l'écran à peine quelques 
secondes. C'est pour cela qu'il est cher 
Un autre genre d'effets spéciaux — le 
maquillage spécial — est tout aussi diffi- 
cile en ceci qu'il prend souvent beaucoup 
de temps. On n'en finit pas de régler les 
éclairages, par exemple, et si on ne le fait 
pas, les maquillages ont l'air de ce qu'ils 
sont: des maquillages. Cela prend du 
temps, c'est-à-dire de l'argent. Dans 
Rabid, je crois que les effets spéciaux, 
comme la trompe, fonctionnent trés bien. 
Cela a été vraiment trés long à réaliser. 
Nous avons essayé beaucoup de choses, 
mais la plupart étaient mauvaises, aussi 
j'ai tout coupé. On était toujours en train 
d'expérimenter. C'était difficile à faire 
avec le genre de budget que j'avais. II n'y 
avait jamais assez de temps pour faire des 
essais de maquillage et des effets spé- 
ciaux. Il y avait toujours des empéche- 
ments. Je ne sais pas si cela change avec 
un budget plus important. Certainement. 


Ce fut la méme chose avec Shivers et 
Rabid. J'ai fini par voir le tout pour la pre- 
miére fois sur le plateau. Si ca n'allait pas, 
il fallait le tourner à nouveau, et ca revient 
trés cher. Dans Shivers, et à un moindre 
degré dans Rabid, il était entendu entre 
nous que les scénes de dialogue allaient 
étre sacrifiées au point de vue temps au 
profit des effets spéciaux. Dans le décou- 
page, j'avais donné à chaque scéne un 
numéro de 1 à 5. Si une scéne avait un 5, 
elle avait priorité absolue. Si elle avait 1, 
ça voulait dire qu'il ne pouvait pas y avoir 
plus de deux prises. Beaucoup de scénes 
dialoguées furent tournées ainsi. J'ai eu 
un peu plus de liberté pour tirer le maxi- 
mum des acteurs dans Rabid, mais pas 
beaucoup. ll y avait encore des choses à 
faire. J'ai appris beaucoup sur les effets 
spéciaux et maintenant j'aimerais équili- 
brer cela avec plus de psychologie des 
personnages et plus de subtilité dans le 
jeu des acteurs. 

O Quelle est la part de Cronenberg dans 
un film de Cronenberg? Y a-t-il, par exem- 
ple, un théme dans les films que vous 
avez faits? 

> Je ne sais pas s'il y a un thème com- 
mun, mais il y a certainement, je pense, 
une méme facon de regarder la vie dans 
tous mes films. Ga ne veut pas dire que 
c'est la facon dont je regarde la vie tout le 
temps. Mon père est mort d'un cancer. Il 
est mort trés lentement : cela a duré trois 
ans. Pendant tout ce temps, son esprit est 
resté lucide. Il y avait en cela une part 
d'horreur trés réelle qui est inhérente à la 
vie humaine. Quand je fais un film d'hor- 
reur, je crois que je me concentre sur 
cette idée en excluant les autres. C'est 
donc peut-étre une certaine sensibilité 
plutót qu'un théme qui parcourt mes 
films. D'un autre cóté, je lis des critiques, 
et il y a quelques analyses de Shivers qui 
faisaient remarquer des choses évidentes 
dans le film et dont je n'avais pas été 
conscient au tournage. Donc, je suis sür 
que si je devais faire la méme sorte d'ana- 
lyse critique, je trouverais des similitudes 
thématiques et visuelles dans les films, 
mais je n'en suis pas conscient actuelle- 
ment. 

[1 Êtes-vous content de travailler au 
Canada? 

> Jusqu'à maintenant, oui. En fait, il est 
en principe meilleur de travailler au 
Canada qu'aux U.S.A, par exemple, à 
cause des nouvelles lois sur les impóts 
qui permettent les co-productions et des 
dispenses fiscales. Investir dans un film 


est maintenant quelque chose de sûr. On 
trouve pas mal d'argent pour le cinéma au 
Canada. Au point de vue technique, il n'y 
a pas de problémes;on trouve tout ce 
dont on a besoin pour faire un film. Je 
n'envisagerais de quitter le Canada que 
s'il y avait un film que je tenais à faire et si 
je ne pouvais le faire là-bas. Alors j'irais là 
ou il me serait possible de le faire. 

[O Avez-vous des problèmes d'identité? 
Je sais que beaucoup de réalisateurs 
canadiens anglais se rattachent plus à 
Hollywood qu'à Toronto ou Montréal. 
C'est moins vrai des Canadiens francais, 
bien sár. 

> J'ai vu des films américains un jour sur 
deux pendant ma jeunesse. Bien sûr, j'ai 
été beaucoup influencé par les films amé- 
ricains. Je ne vois pas de raisons de lutter 
contre ca, ni de baisser les bras et d'es- 
sayer d'imiter les films américains. De 
temps en temps, je recois des scénarios 
qui sont trés américains et je les refuse 
parce que je ne les sens pas. Quand je les 
lis, je me sens étranger. I| y a encore une 
grande différence entre les sensibilités 
américaines et canadiennes. Il y a, bien 
sür, des points communs et c'est proba- 
blement la raison pour laquelle on s'y 
perd un peu. Je n'ai jamais cru devoir 
m'excuser du caractére canadien ou non 
canadien de mes films. Ce n'est pas un 
probléme pour moi. J'ai vécu toute ma vie 
au Canada. Tout film que j'écris ou dirige 
est forcément canadien. Méme s'il laisse 
voir une influence américaine ou euro- 
péenne, c'est toujours le film d'un Cana- 
dien. Je n'ai jamais eu l'intention de trai- 
ter le sujet : qu'est-ce qu'étre canadien? II 
m'arrive d'en parler avec des amis, mais 
ça ne m'intéresse pas comme sujet de 
film. Dans Rabid, il y a Montréal. Dans 
40 ans, si quelqu'un veut une impression 
de ce qu'était Montréal dans les années 
70, il pourrait regarder Rabid, voir la ville 
et sentir l'atmosphére, mais ce n'est pas 
mon probléme principal. La ville est là, 
c'est tout. 

[] Vous avez l'intention de continuer 
dans le film fantastique? Vous avez dit 
que vous aviez un autre projet en vue. 

> Oui, j'ai au moins deux autres films 
fantastiques à l'esprit. Aprés, je ne sais 
pas. 

[] Vous avez mentionné le remake de 
Dracula par la Hammer. Y a-t-il d'autres 
films ou réalisateurs que vous puissiez 
citer comme ayant eu une influence sur 
vous? 

b Je ne crois pas. Je vais beaucoup au 


cinéma. Chaque film que j'ai vu m'a 
apporté ou pris quelque chose, mais je ne 
peux pas citer d'influences. Il y a des réa- 
lisateurs que j'aime beaucoup — tous les 
grands. J'aime Fellini. Cependant, il n'est 
pas vraiment une influence. Je ne veux 
pas et, de toutes fagons ne pourrais pas 
étre un « jeune Fellini ». Mais, j'aime voir 
ses films. Je ne me suis jamais senti vrai- 
ment prés d'un réalisateur de sorte que je 
n'ai jamais eu ce besoin de réaliser un 
hommage ou une imitation. Cela ne m'a 
jamais géné dans mon travail et j'en suis 
heureux. 

O Vous avez cité Asimov. Y a-t-il des écri- 
vains qui vous aient influencé? 

> Eh bien, il y a un peu de mon auteur 
préféré, Nabokov, dans mes premiers 
films — de longs passages de parodie de 
ce qui est académique, par exemple; cer- 
tainement, dans les nouvelles que j'ai 
écrites à cette époque, il y a beaucoup 
d'imitations de Nabokov. C'était un pro- 
bléme. Un peu plus tót, je suis passé par 
une période William Burroughs. Je suis 
conscient de ce sentiment d'étre sous l'in- 
fluence de quelqu'un. Je suis content que 
ça ne me soit pas arrivé au cinéma, ne 
serait-ce que parce que je me sens telle- 
ment plus libre. 

[] Et De Palma? Il y a un plan dans 
Rabid où Marilyn Chambers passe devant 
un cinéma qui présente Carrie. Cela signi- 
fie-t-il quelque chose? Cela voudrait dire 
que Cronenberg serait un reflet de De 
Palma qui passe son temps à étre celui 
d'Hitchcock! La téte me tourne! 

> Oui! De Palma a quelque chose qui 
n'est pas du tout du Hitchcock. Cette sen- 
sibilité mélodramatique à fleur de peau 
qui est beaucoup plus contrólée chez Hit- 
chcock, méme dans sa derniére période 
plus décadente. Même dans l'utilisation 
de la musique de Bernard Hermann, Hit- 
chcock exerçait son contrôle. Je suis sûr, 
toutefois, que De Palma sortira de tout ça 
et que sa volonté triomphera et fera dis- 
paraître le côté Hitchcock. Carrie, après 
tout, n'est pas du tout un film à la Hitch- 
cock. Quant à l'allusion à Carrie dans 
mon film, ce n'était pas intentionnel. C'est 
un pur accident. Cette séquence a été 
tournée par une deuxième équipe et je n'y 
étais même pas. Les instructions étaient 
de filmer Marilyn descendant la rue. Je 
n'avais même pas remarqué Carrie dans 
l'arrière-plan quand j'ai vu cet extrait pour 
la première fois et, plus tard, je n'ai vu 
aucune raison de le couper. En tout cas, 
ce n'était pas un hommage à Hitchcock 


« Frissons ». 


par De Palma interposé. Il y a quand 
méme quelque chose d'amusant dans 
tout ça. Quand nous nous préparions à 
distribuer les róles de Rabid, je n'avais 
entendu parler de Sissy Spacek que pour 
Badlands. J'en avais vu des photogram- 
mes et j'ai demandé à voir le film parce 
que je sentais qu'elle pourrait étre trés 
bonne dans le róle principal de Rabid. J'ai 
trouvé que Badlands était un bon film et 
que Sissy y était excellente. Mais pour 
mon film, j'ai pensé qu'elle n'avait pas un 
bon accent et l'un de mes producteurs 
détestait ses taches de rousseur. Puis, 
Marilyn Chambers est venue et nous 
avons oublié Sissy. Puis, pendant le tour- 
nage de Rabid, il y eut la sortie de Carrie 
et la photo de Sissy sur la couverture de 
Newsweek. Je ne sais pas. C'est un che- 
min que nous n'avons pas pris. Travailler 
avec Marilyn a été une expérience et il 
aurait été intéressant de savoir ce qui 
serait arrivé au film si Sissy avait joué le 
róle. En fait, sa présence sur l'écran est 
beaucoup plus proche que je ne le pen- 
sais quand j'ai écrit Rabid. Une jeune fille 
fraiche et naive — ce que Marilyn n'est 
certainement pas. 

O Est-ce qu'on vous prend au sérieux au 
Canada? 

» Je suis pris trés au sérieux par le criti- 
que canadien qui a suggéré qu'on ne 


devrait plus jamais me permettre de faire 
un film. Les producteurs me prennent au 
sérieux dans la mesure où Shivers a rap- 
porté plus d'argent que tout autre film 
canadien anglais — à l'exception de trois 
autres films. Je crois que le public qui voit 
mes films me prend au sérieux. 
[] Je demande cela parce que quand on 
voit des articles sur le nouveau cinéma 
canadien, on voit les noms de Forcier et 
Lefebvre qui font tous deux de bons films 
d'ailleurs, mais pas celui de Cronenberg. 
> Oui, il faut toujours se battre pour 
amener les critiques à reconnaitre la 
valeur d'un film de genre — surtout un 
genre que l'on suppose non respectable 
comme le film d'horreur. Ce n'est pas un 
combat spécifique au Canada, ni à moi- 
méme, bien sür. Comme vous le savez, ce 
n'est pas un combat nouveau. Il est vrai 
qu'il y a beaucoup de déchets aussi dans 
tous les autres secteurs du cinéma. 
Quand un film fantastique est bon — et je 
ne dis pas que les miens le sont — il peut 
toucher les gens d'autant de facons et 
aussi profondément que n'importe quel 
film dans n'importe quelle catégorie. 
Propos recueillis 
par DAVID L. OVERBEY = 
(Trad. : Christian DeFenin) 
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INTERVIEW 


MILTON 
SUBOTSKY 


Un producteur fantastique 


Milton Subotsky est parti d'Amérique pour aller en Angleterre en 
1959, et en association avec Max Rosenberg créa l'Amicus, la seule 
compagnie de production qui ait menacé sérieusement la suprématie 
de la Hammer Film dans le genre horreur/science-fiction dans les 
années 60. Les entretiens qui suivent ont eu lieu à un moment crucial 
de la carrière de Subotsky en tant que « producteur-créateur » : avec 
ses films The Land that Time forgot et At the Earth’s Core, il a ter- 
miné son association avec l'Amicus. Avec sa nouvelle compagnie 
« Sword and Sorcery Productions » il va maintenant produire une 
série de films dans un autre domaine du cinéma fantastique. 


L’Amicus 

Compagnie anglaise, principale rivale de la 
Hammer Film, Amicus Productions a présenté la 
particularité d'avoir été créée par deux Améri- 
cains, Max J. Rosenberg et Milton Subotsky — 
le premier résidant aux U.S.A et s'occupant de 
la distribution américaine de leurs films, le 
second établi en Grande-Bretagne depuis 1959 
Les deux hommes se rencontrèrent aux U.S.A 
en 1954, dans les studios de la télévision. 
Rosenberg était distributeur, Subotsky scéna- 
riste indépendant. Leur association se révélant 
profitable, après quelques dizaines de courts- 
métrages T.V., tous deux décidèrent de se con- 
sacrer au grand écran. Leurs premières produc- 
tions, sous l'étiquette Vanguard Films, furent 
des « musicals » de série B, le premier d'entre 
eux étant Rock, Rock, Rock, en 1957. Cinq 
autres «Vanguard» devaient suivre, de peu 
d'intérét pour la plupart, sauf peut-étre le tout 
dernier, The World of Abbott and Costello, film 
de montage utilisant les meilleurs extraits des 
bandes de la Universal consacrées aux « Deux 
Nigauds ». 
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En 1959, est fondée en Grande-Bretagne la nou- 
velle firme, Amicus, laquelle se consacrera de 
façon quasi exclusive au fantastique et à la 
science-fiction. D'emblée, Rosenberg et 
Subotsky, concurrents malgré eux de la Ham- 
mer Film, définissent une ligne de conduite 
dont ils ne se départiront jamais : loin de tabler, 
comme les œuvres de la firme rivale, sur 
l'exploitation visuelle de l'horrible, ils choisis- 
sent la voie de la suggestion: le clair-obscur 
remplace la crudité clinique des séquences- 
chocs de l'« autre firme ». L'emprunt, inévitable, 
des techniciens et des comédiens, devenus 
cmmuns aux deux maisons britanniques, ne 
fera qu'accentuer la différence. Parallélement, 
Amicus ressuscite le film d'épouvante à sket- 
ches, formule moribonde depuis le mémorable 
Dead of Night (Au Coeur de la nuit) réalisé en 
1945 dans les studios anglais. Dr. Terror's 
House of Horrors sera le premier de cette nou- 
velle et féconde série en 1964, suivi par Torture 
Garden (1966), The House that dripped blood 
(1970), Tales from the Crypt (1971), Asylum 


[] Pourquoi avez-vous quitté l'Amicus? 
> Pour plusieurs raisons. En partie à 
cause de l'argent; je me suis beaucoup 
disputé avec Max Rosenberg au sujet de 
l'argent. En partie à cause d'un nommé 
John Dark; j'ai eu plusieurs conflits avec 
lui. J'ai décidé d'y mettre fin. Je n'aime 
pas les disputes et cela devenait une 
course au pouvoir entre John Dark et moi. 
[] Et pourtant l'Amicus avait commencé 
à prendre le relais de la Hammer. 

> Je ne crois pas que les films d'horreur 
continueront à avoir du succés. Je pense 
qu'il n'y a plus un marché important pour 
l'horreur. Les mauvais films remplacent 
les bons et il y a eu beaucoup de films 
désagréables, violents, sanglants. Je n'ai 
jamais fait ce genre de films. 

[] Qu'est-ce que vous faisiez exactement 
à l'Amicus? Quel était le róle de Max 
Rosenberg? 

> Max Rosenberg cherchait l'argent; il 
s'occupait de l'aspect financier. En tant 
que producteur je cherchais le matériel à 
partir duquel faire un film. Une fois l'ar- 
gent trouvé, je surveillais la réalisation du 
film. J'ai écrit environ la moitié des scéna- 
rios de nos films. J'ai toujours trouvé les 
idées moi-méme. Savez-vous que j'ai été à 
l'origine du Frankenstein fait par la Ham- 
mer, The Curse of Frankenstein? Je 
venais de faire Rock, Rock, Rock, et 
aprés je voulais faire Frankenstein en 
couleurs. C'était toute l'idée. J'ai fait un 
scénario qui était tout-à-fait fidéle au livre 
de Mary Shelley. II l'était encore plus que 
les deux premiers Frankenstein réunis, et 


(1972), Vault of Horror (1972), From beyond the 
Grave (1973). La science-fiction n'a pas été 
oubliée puisqu'aux deux films consacrés aux 
Daleks (1965 et 1966) et interprétés par Peter 
Cushing, on doit ajouter The Terrornauts et 
They came beyond Space, tous deux de 1966, 
The Mind of Mr. Soames et Scream and 
Scream again en 1969... Ne se contentarft pas 
d'illustrer un genre abordé avec succès par 
d'autres compagnies, Amicus s'est attaché, 
avant tout, à créer un style. De ce point de vue, 
on peut dire que la réussite a été totale 


AMICUS FILMOGRAPHIE 


1959 City of the Dead, de John Moxey. Scénario : 
George Baxt 

It's Trad, Dad, de Dick Lester 
Milton Subotsky. 

Just for fun, de Gordon Flemyng. Scénario : 
Milton Subotsky. 

Dr Terror's House of Horrors (Le Train des 
:pouvantes) de Freddie Francis. Scénario : 
Milton Subotsky. 


1960 Scénario : 
1961 


1964 


Aftrontements « préhistoriques » 
(« Le 6° Continent »). 


1965 The Skull (Le Crane maléfique), de Freddie 
Francis. Scénario : Milton Subotsky 

The Psychopath (Poupées de cendre), de 
Freddie Francis. Sénario : Robert Bloch. 
Dr. Who and the Daleks, de Gordon Fle- 
myng. Scénario : Milton Subotsky 

The Deadly Bees, de Freddie Francis. Scéna- 
rio : Robert Bloch. 

Daleks-Invasion Earth 2150 A.D. (Les Daleks 
envahissent la Terre), de Gordon Flemyng. 
Scénario : Milton Subotsky. 

The Terrornauts, de Montgomery Tully. Scé- 
nario : John Brunner. 

They came from beyond Space, de Freddie 
Francis. Scénario : Milton Subotsky. 
Torture Garden (Le Jardin des tortures), de 
Freddie Francis. Sénario : Robert Bloch 
Danger Route, de Seth Holt. Scénario : 
Meade Roberts. 

The Birthday Party, de William Friedkin. 
Scénario : Harold Pinter. 

Thank you all very much, de Waris Hussein. 
Scénario : Margaret Drabble. 


1966 


1968 


1969 


1970 


1971 


1972 


The Mind of Mr. Soames, d'Alan Cooke. 
Scénario : John Hale et Edward Simpson. 
Scream and Scream again (Lâchez les 
monstres!), de Gordon Hessler. Scénario : 
Christopher Wicking. 

The House that Dripped Blood (La Maison 
qui tue), de Peter Duffell. Scénario : Robert 
Bloch. 

I, Monster (Je suis un monstre), de Stephen 
Weeks. Scénario : Milton Subotsky. 

What became of Jack and Jill? de Bill Bain. 
Scénario : Roger Marshall. 

Tales from the Crypt (Histoires d'Outre- 
Tombe), de Freddie Francis. Scénario : Mil- 
ton Subotsky. 

Asylum (Asylum) (Grand Prix du Festival 
international de Paris 1973 du Film fantasti- 
que), de Roy Ward Baker. Scénario : Robert 
Bloch. 

.. And now the Screaming Starts, de Roy 
Ward Baker. Scénario : Roger Marshall. 
Vault of Horror, de Roy Ward Baker. Scéna- 
rio : Milton Subotsky. 
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1973 Madhouse, de Jim Clark. Scénario : Greg 
Morrison. 

From beyond the Grave, (Frissons d'Outre- 
Tombe), de Kevin Connor. Scénario : Robin 
Clarke, Raymond Christodoulou. 

The Beast must die, de Paul Annett. 

The Land that Time forgot (Le 6* Continent), 
de Kevin Connor. Scénario : Milton 
Subotsky. 

At the Earth's Core (Centre Terre : 7° Conti- 
nent), de Kevin Connor. Scénario : Milton 
Subotsky. 

People that time forgot (le continent oublié), 
de Kevin Connor. Scénario : Patrick Tilley. 


1974 
1976 
1977 


Note : 

A Vorigine, la compagnie s'est appelée 
« Vanguard » et a produit sous ce nom de 
nombreux films, parmi lesquels : Rock, 
Rock, Rock, (1957), Jamboree (1958). The 
Last Mile (1959), Girl in the Night (1961), 
Lad : a dog (1962), The World of Abbott and 
Costello (1965). 
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pourtant Frankenstein et The Bride of 
Frankenstein étaient ce qui ressemblait le 
plus au livre de Shelley au moment où j'ai 
fait mon scénario. Le mien était encore 
plus ressemblant, sauf que je n'ai pas 
retenu la partie située au Pôle Nord. Nous 
l'avons porté à Eliot Hyman de la Seven 
Arts. Mais il a dit: « Non, que connais- 
sez-vous aux films d'horreur? Vous faites 
des films musicaux. » Alors il l'a envoyé à 
son ami Michael Carreras qui n'avait 
jamais fait un film d'horreur. I! avait fait 
des thrillers de série B. Et ils l'ont tourné. 
J'en avais une part, un pourcentage. 
C'était le début de la Hammer!. Mais ils 
ont fait un trés mauvais film. The Curse of 
Frankenstein était atroce. Ils n'ont pas 
utilisé mon scénario, seulement mon idée. 
[] Lorsque vous faites un film comme 
Frankenstein, vous arrive-t-il de penser 
aux films réalisés auparavant — la tradi- 
tion dans le genre? 

> Pas vraiment. Tout ce que je fais est 
nouveau. Je n'y pense pas du tout. 
Cependant, j'admire les films de James 
Whale. Le premier était formidable. Ce 
n'était que le livre à moitié, mais c'était 
quand méme bon. 

[] Dans The House that Dripped Blood, 
sur la table qui apparait entre les sket- 
ches, il y avait une copie du livre de Lotte 
Eisner, « L'Écran démoniaque ». Etait-ce 
un hommage, une reconnaissance à l'hé- 
ritage du film d'horreur — le livre repré- 
sentait-il cela? 

> C'était l'idée du réalisateur. II avait 
tenu à y mettre son propre exemplaire, 
mais tous les autres livres dans le film 
étaient à moi. C'était pas mal. En fait, 
dans The House that Dripped Blood le 
personnage du propriétaire du magasin 
où l'on achète l'horloge était fait d'après 
le modèle d'Ernest Thesiger. Je ne sais 
pas combien de gens l'ont reconnu, mais 
nous lui avons fait imiter sa démarche et 
ses gestes. 

[1 Alors, en quelque sorte, vous recon- 
naissez les films précédents ? 

> Oui, oui. Mais seulement comme des 
clins d'œil. 

[] Dans certains cercles cinématographi- 
ques un clin d'œil peut être interprété 
comme un hommage. 

> A vrai dire, le réalisateur Peter Duffell 
avait cela en tête. Oui, bien sûr. 

O Naturellement, vous pensez que le 
producteur est important pour un film. 
Qu'en pensez-vous du réalisateur? Y a-t-il 
des réalisateurs que vous admirez et avec 
qui vous aimez travailler? 
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> |! y a des réalisateurs que j'admire. 
Mais, voyez-vous, il est trés difficile de 
dire où commence la réalisation et où finit 
l'écriture, et où commence le montage; 
lorsqu'un film est terminé, il est trés diffi- 
cile de savoir qui a fait quoi. Qui apporte 
les idées; méme avec mes propres films je 
ne peux pas m'en souvenir. Je finis par 
connaitre les défauts de chaque réalisa- 
teur. Je préfére essayer avec un nouveau 
réalisateur et lui donner sa chance. J'ai 
donné leur premiére chance à plus de réa- 
lisateurs que n'importe qui d'autre?. Mais 
ce n'est pas de l'altruisme. Ce que je veux 
dire c'est que je ne pense pas qu'un réali- 
sateur soit tellement important. Tout le 
monde peut faire un film. Vous pouvez 
donner à n'importe qui quelques notions 
de cinéma. Ensuite vous l'entourez de 
gens valables — un bon caméraman, un 
bon monteur — qui soient de préférence 
avec lui sur le plateau. Et en particulier 
une bonne scripte, car une scripte a plus 
de connaissances que la plupart des réali- 
sateurs. Vous pouvez prendre quelqu'un 
d'intelligent et le mettre sur un plateau et 
i| peut réaliser un film, pourvu qu'il ne 
Soit pas trop imbu de lui-même. Dans I, 
Monster nous avions un gars de 21 ans? 
qui m'a montré un petit film qu'il avait 
réalisé. I| n'a pas vraiment fait un bon tra- 
vail — il n'écoutait pas. Mais il aurait pu 
faire un bon travail. II était plus intéressé 
par le décor du film que par le reste. Nous 
avions un trés bon décor; ça a l'air très 
bien, mais le film est construit autour 
d'une scéne d'action et nous n'avons que 
quatre prises de vue : nous n'avions rien 
pour faire le montage. Mais il n'avait rien 
fait auparavant — juste une sorte de film 
d'amateur, et c'est tout. Et il a réalisé un 
film. Tout le monde peut réaliser un film. 

Le fait est que la plupart des réalisateurs 
ne savent pas qu'ils font. Je ne plaisante 
pas. Ils entrent dans la salle de montage 
et ils sont trop sévéres et coupent tout ce 
qu'ils ont tourné, ou alors ils oublient 
pourquoi ils ont fait certaines prises de 
vue et ne savent pas comment les assem- 


1 Pour être juste vis-à-vis de la Hammer Film, il faut 
souligner que, si exacte que soit la version de Mr. Su- 
botsky des événements qui ont conduit à la production 
de The Curse of Frankenstein, la Hammer Film s'était 
déjà fait sa place dans le cinéma fantastique-horreur 
avec The Quartermass Xperiment (1954). Pour avoir des 
détails sur les débuts de la Hammer Film, l'on peut con- 
sulter l'ouvrage de David Pirie, « A Heritage of Horror 
The English Gothic Cinema 1946-1972 ». 

2. Milton Subotsky a donné leur « premiére chanche » à 
John Moxey, Warren Hussein, Stephen Weeks et méme 
Richard Lester. 

3. Ii s'agit de Stephen Weeks 


bler. Je crois que la plupart des monteurs 
vous diront que presque tous les réalisa- 
teurs sont une menace dans la salle de 
montage. Je suis un trés bon monteur. Ma 
façon de monter un film consiste à le faire 
comme s'il n'y avait pas de scénario — 
méme si c'est mon propre scénario. Je 
fais comme s'il existait une matiére pre- 
miére inépuisable et sans plan précis. Je 
pense à ce que je peux tirer de ce nou- 
veau matériel. Parfois on peut créer des 
choses absolument merveilleuses avec un 
esprit ouvert. Les réalisateurs n'ont pas 
l'esprit ouvert. Je crois qu'il y en a trés 
peu qui soient préts à changer quoi que 
ce soit lorsqu'ils entrent dans la salle de 
montage 

[] Alors vous ne seriez pas d'accord avec 
les Français, par exemple, qui admirent 
Freddie Francis? 

> Freddie? Freddie Francis a fait beau- 
coup de films pour moi. Mais quand il 
arrive sur le plateau il n'a pas prévu grand 
chose car il pense que cela nuirait à son 
inspiration. I| est bon caméraman, mais 
pas trés bon directeur artistique. II n'entre 
jamais dans la salle de montage. Si vous 
regardez les films de Freddie Francis vous 
trouverez que les seuls films vraiment 
bons qu'il ait tournés ont été faits pour 
l'Amicus. Il avait énormément besoin 
d'aide dans la salle de montage. Freddie a 
un sens visuel merveilleux. Ses films sont 
des plus beaux esthétiquement. Il a des 
idées intéressantes quant aux angles et 
aux mouvements, mais il n'est pas trés 
doué pour les scénarios. Il essaie trés 
souvent de les réécrire. Le meilleur exem- 
ple est The Deadly Bees qu'il a fait pour 
nous. Lors du tournage de ce film j'ai dû 
étre hospitalisé pour une opération. Max 
Rosenberg est venu (il s'occupait de la 
production matérielle) et m'a dit, la veille 
de l'opération: «Freddie veut changer 
tout le scénario. » J'ai répondu : « Cher- 
che un autre réalisateur. » Robert Bloch 
avait fait un bon scénario et il n'y avait 
aucune raison de le changer. Rosenberg 
dit qu'il craignait qu'avec un autre réalisa- 
teur, la Paramount (qui finangait le film) 
ne laisse tout tomber, et qu'il devrait con- 
tinuer avec Freddie. Il trouva un autre scé- 
nariste et ils le réécrirent, mais cela 
n'avait aucun sens. C'était tout-à-fait diffé- 
rent de ce que Robert Bloch avait fait. Ils 
m'ont envoyé des pages à l'hópital et je 
leur ai prié de ne pas le tourner. Ga 
trainait; c'était monotone et tout-à-fait 
ennuyeux. || n'y avait pas d'intrigue. 
Quand je suis sorti de l'hôpital il restait 
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Lutte à mort entre Peter Cushing et Christopher Lee (« Je suis un monstre »). 


encore une semaine de tournage. J'ai dit 
à Freddie de rentrer chez lui et de faire un 
plan d'ensemble du film, sa structure. J'ai 
toujours quelque part ces 15 pages qui 
n'avaient aucun sens. Je me suis mis à 
écrire quelques scénes pour au moins 
assembler les prises de vues qu! avaient 
été faites. Freddie refusa de les tourner. Il 
n'y avait pas d'histoire, pas d'intrigue. J'ai 
essayé d'en faire le montage, de créer une 
histoire avec tout ce métrage de deux 
heures. J'ai obtenu un film de 70 minutes, 
mais à cette époque il m'en fallait 80 pour 
le sortir (maintenant il en faut davantage). 
Il me manquait encore 10 minutes, et c'est 
alors que j'ai fait cette séquence du flash- 
back à la fin, et la scéne du réve. Avec ca 
j'ai réussi à boucler le film. Méme les pro- 
fessionnels ne savent pas tout ce qu'on 
peut faire gráce au montage. 

En tournant Tales from the Crypt (1971) 
nous avions réuni pour la scéne qui relie 
les sketches toutes ces vedettes à cachet 
élevé. Ralph Richardson avait pris la 
reléve et passa toute la journée à leur 


faire répéter, en leur disant oü il fallait 
étre debout et s'asseoir, et quand il fallait 
parler. Freddie Francis était par là et lais- 
sait faire. J'ai pensé : « Mon Dieu, si cela 
continue nous allons dépasser le budget 
de plusieurs jours». Eh bien, le lende- 
main nous sommes venus, et tout a mar- 
ché comme sur des roulettes. Tout ce que 
Freddie devait faire était de pointer sa 
caméra. Nous avons fait le travail de trois 
jours en une seule journée et nous avions 
de l'avance sur le budget. Ralph Richard- 
son dirigeait la séquence. Freddie ne fai- 
sait que pointer la caméra. 

O Et les autres réalisateurs du genre; 
Stanley Kubrick? 

P» Je ne l'admire pas vraiment. Je pense 
que c'est son style qui fait vendre ses 
films. Je pense que son contenu est trés 
faible. J'ai trouvé que 2001 avait un con- 
tenu trés faible. J'étais fasciné par la 
deuxiéme partie — l'incident avec l'ordi- 
nateur. La séquence des singes était trés 
mal faite : c'était évident qu'il s'agissait 
d'hommes avec des déguisements de sin- 


ges qui semblaient grossiers. J'ai trouvé 
la derniére partie trés obscure. Je ne 
pense pas qu'il ait compris ce qu'il 
essayait de dire. Je ne crois pas que quel- 
qu'un l'ait compris. La séquence du 
milieu était vraiment l'histoire. Mais ce qui 
a fait le film c'était la quincaillerie, les 
effets visuels. 

Quant à A Clockwork Orange j'ai détesté 
ce qu'il disait. Ma femme qui est psychia- 
tre a dit : « En effet, ce serait formidable si 
ça pouvait se faire. Il est impossible de 
conditionner quelqu'un de cette facon. » 
Mais du moment oü ils l'ont attrapé et 
conditionné, ca m'était égal qu'ils le pen- 
dent par les pieds et le battent tous les 
jours. Je n'avais aucune sympathie pour 
le personnage. Mais Kubrick en a fait un 
héros. Je ne sais pas que penser de la 
censure, mais ce film a eu vraiment de 
mauvais résultats. En Angleterre, aprés 
que le film soit sorti, les garçons ont com- 
mencé à imiter cette crapule. Il y avait un 
clochard — des gargons l'ont trouvé en 
train de dormir et l'ont battu jusqu'à le 
tuer. Quand ils ont été jugés ils ont dit 
que A Clockwork Orange leur avait donné 
l'idée. S'ils n'avaient jamais vu ce film, cet 
homme n'aurait pas été tué. 

O Oui, peut-être, mais vous avez vu le 
film et, pour autant que je sache, vous 
n'avez pas tué un clochard. 

> Bon, le système britannique est le 
meilleur; ils ne censurent pas beaucoup. 
Si le film a un but artistique et ca, ils peu- 
vent le juger, il est autorisé. Les films 
américains ont dégradé la société améri- 
caine. Les films ont un effet. 

O Un effet cumulatif? 

> Oui, film aprés film on vous montre 
que les flics sont malhonnétes, que tout 
est perverti. Tous les hommes d'affaires 
sont des idiots. Vous travaillez dur et tout 
ce que vous avez en échange est une 
femme qui vous trompe. Chaque film fait 
ca; chaque film vous montre que la vie est 
pourrie. Alors méme si votre vie est agréa- 
ble, vous commencez à penser que la vie 
est pourrie. Mais avec A Clockwork 
Orange c était un seul film, un film impor- 
tant. Il montrait la société comme le 
méchant et le garcon comme un héros. Le 
garçon était horrible. A aucun moment 
Kubrick n'a montré quelqu'un de sympa- 
thique dans la société. Tous les représen- 
tants de l'autorité étaient affreux. 

[] Je suppose que vous n'étes pas un 
« auteur »? 

> Absolument pas. Je pense qu'il n'y a 
peut-étre dans le monde qu'une demi- 
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douzaine de réalisateurs qui soient des 
auteurs. Tous les autres pensent que 
parce qu'ils sont réalisateurs ils doivent 
être auteurs. C'est très mauvais. La chose 
la plus importante dans un film est le 
scénario; la deuxième, le montage. La 
réalisation je la placerais plus loin après. 
Si je croyais tant soit peu au cinéma d'au- 
teur, ce serait par rapport au scénariste. 
Le cinéma est davantage un moyen 
d'expression pour le scénariste que pour 
le réalisateur. N'importe qui peut réaliser 
un film. 

[1 Mais tout le monde ne peut pas écrire 
— ou produire ? 

> Non, il est très difficile d'écrire. Vous 
pouvez être séduit très facilement par le 
fait du film en tant que tel, mais vous ne 
devriez pas être séduit par le fait qu'un 
film ce sont des images. Parce que nous 
producteurs, nous sommes dans la même 
situation qu'un éditeur. Nous cherchons 
les manuscrits. Bien sûr, c'est agréable 
d'avoir une bonne reliure, une typogra- 
phie soignée, une belle couverture et de 
bonnes illustrations. Mais ca vous fait 
autant de plaisir de lire le livre en édition 
de poche. C'est le manuscrit qui compte. 
On doit trouver son idée, et ensuite celui 
qui aura le talent de la développer. Vous 
savez, c'est dans le scénario que l'on perd 
le plus d'argent dans le cinéma. C'est cela 
la partie la plus difficile. Vous ne savez 
pas si le scénariste va faire un bon scéna- 
rio. Je n'aime pas écrire. Je le fais parce 
que je ne trouve personne qui le fasse 
mieux que moi. Autrement je lui confie- 
rais le scénario. 

[] Vous arrive-t-il de collaborer? 

> Non. Voyez-vous, avec chaque film que 
l'Amicus a fait, j'ai dO réécrire le scénario 
avant de pouvoir commencer le tournage. 
Nous payions un scénariste et il écrivait 
un synopsis. Aprés nous prenions un 
autre scénariste; je finissais par le 
réécrire de toutes facons. 

[] Avez-vous actuellement une idée en 
téte, quelque chose que vous avez voulu 
faire depuis longtemps? 

> Mon film rêvé? Oui. Pendant plus de 
vingt ans j'ai essayé d'avoir les droits des 
Chroniques martiennes de Ray Bradbury. 
Mais on ne veut pas me vendre une 
option. Les droits sont trop chers. Si je 
pouvais convaincre quelqu'un de me don- 
ner beaucoup d'argent je le ferais. 

[] Puisque vous pensez que le scéna- 
riste-producteur est plus important que le 
réalisateur, vous considérez-vous comme 
l'auteur des films de l'Amicus? 
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» Je crois que chaque producteur 
apporte quelque chose de lui-même. Il 
n'enfreindra pas ses propres principes, à 
moins qu'il soit un producteur commer- 
cial stupide qui veut faire des choses sans 
intérét. A moins qu'il fasse, par exemple, 
des films de sexe. Moi j'ai fait 33 films et il 
n'y a jamais eu de scénes de sexe. Ce 
n'est pas par pruderie. Seulement, je 
pense que c'est ennuyeux. Si on veut 
montrer un couple qui va au lit, on le 
montre allant au lit puis on coupe. Autre- 
ment c'est embarrassant et ennuyeux. 
Mes films sont trés moralistes. Dans Tales 
from the Crypt, les gens ont trouvé que 
c'était vraiment un pamphlet religieux. 
Quiconque commettait la plus légére 
transgression se trouvait condamné pour 
l'éternité. Mais mon point de vue est 
humaniste — rendre la vie meilleure aux 
gens. 

J'aime faire des films pour enfants. J'ai 
deux enfants et ils sont fiers parce que 
leurs petits camarades peuvent voir le 
film, et ils disent : « C'est mon papa qui l'a 
fait. » J'aimerais étre le Disney de la scien- 
ce-fiction et du fantastique. Je serais trés 
heureux de faire des films pour enfants 
pendant le reste de ma vie. 

Je regarde un film d'un bout à l'autre de 
l'histoire. On fixe son point, puis on 
coupe. Ma femme dit que je coupe mes 
films d'une facon si brusque que si l'on 
sourcille on manque quelque chose. Elle 
pense que c'est trop serré, alors j'ai com- 
mencé à lâcher un peu. Mais j'aime le 
montage trés serré et rapide. Je pense 
que le public est assez intelligent pour 
comprendre votre idée. Je vois tellement 
de films où je voudrais avoir des ciseaux 
et aller dans la salle de montage pour les 
raccourcir! 

ll y a longtemps, dans les années 40, 
javais une compagnie qui distribuait des 
films pour la télévision à une époque oü 
personne n'avait de films pour la télévi- 
sion. C'étaient de trés vieux films faits 
dans les années 30 — pour la plupart des 
westerns. Je me suis aperçu que beau- 
coup de chaines avaient des plages de 
26 minutes. C'était avant les séries de 
télévision. J'ai pensé que si je pouvais 
réduire mes films à 26 minutes je pourrais 
en vendre plus. Alors j'ai commencé à 
couper dans les copies 16 mm — je le fai- 
sais sur la pellicule méme, ce qui est trés 
difficile parce que le son va au-devant de 
l'image. Et aprés avoir coupé toutes ces 
pellicules j'ai trouvé que dans tous les cas 
ma version de 26 minutes était meilleure 


que l'originale de 90 minutes. Dans cha- 
que cas, parce que je pouvais enlever 
4 bobines et que l'histoire restait a la 
méme place. Il y avait beaucoup d'événe- 
ments, il se passait beaucoup de choses, 
mais rien vraiment dans le fond, dans la 
structure. La premiére chose que je cher- 
che dans un scénario est que la structure 
soit bonne. 

O Quels sont vos films dont vous êtes le 
plus fier? 

> Aussi étrange que cela puisse paraître, 
jaime celui de Dick Lester, It's Trad, Dad 
(1960). Je l'ai revu voici un an et c'est un 
film rapide, trés musical. Il est léger, dis- 
trayant, dróle. C'est celui que je préfére. 
Dick Lester était le seul qui montait ses 
propres films. || était un des seuls qui 
savait ce qu'il faisait dans la salle de mon- 
tage. 

En ce qui concerne l'épouvante, j'aime les 
films à sketches. J'aimerais faire la méme 
chose autour d'un théme de science- 
fiction; personne ne l'ai jamais fait! 
L'homme contre la machine, ou des enva- 
hisseurs extra-terrestres. Ou un autre 
théme. On peut y mettre une histoire 
dróle, puis une sérieuse et encore deux 
drôles. Comme ça on n'ennuie pas le 
public : si une histoire ne marche pas trop 
bien, ils n'ont pas à la supporter long- 
temps. Ils en auront une autre quelques 
minutes aprés. Si une chose dure 8 minu- 
tes, il faut se limiter à ces 8 minutes. C'est 
pourquoi j'ai toujours aimé nos films à 
sketches. A commencer par Dr. Terror's 
House of Horrors (1964). En réalité, ce 
que j'aime dans nos films ce sont des 
morceaux de chacun des sketches. Si je 
prenais les meilleurs histoires de chacun 
d'entre eux je pourrais peut-étre faire un 
meilleur film que Dead of Night (1945) 
mais jusqu'à présent, Dead of Night est 
meilleur que tous nos autres films réunis. 
A propos, la derniére scéne de Dead of 
Night oü il revient avec la voiture n'était 
pas dans le scénario. Les réalisateurs n'y 
ont jamais pensé. C'était l'idée du mon- 
teur dans la salle de montage, ce qui con- 
firme mon point de vue. 

[] Si les réalisateurs ne sont pas impor- 
tants, qu'en est-il des vedettes ? 

> Dans mes films elles sont importantes, 
mais pas tant que ca. Bien sür, un nom 
aide à faire du succés, mais le scénario 
est beaucoup plus important. Par exem- 
ple, j'ai vu sur une liste les résultats com- 
merciaux des films de Charlton Heston. 


1. Il y eut cependant des films de SF à sketches, notam- 
ment L'Homme tatoué (1968) de Jack Smight. (N.D.L R.) 


= 


^ 


Aprés Ben Hur et EI Cid, il a fait dix fours 
à la suite. Dix films qui n'ont méme pas 
couvert les dépenses de publicité — la 
plupart pour l'Universal. Puis ce fut Pla- 
net of the Apes et tout à coup il revint en 
téte. Mais était-ce le film ou Charlton 
Heston? G'aurait marché avec n'importe 
qui. Oui, bien sür, Heston a aidé mais 
c'était surtout l'idée, le scénario, et l'ar- 
gent dépensé pour les maquillages des 
singes. Dans mes prochains films la 
vedette ce seront les effets spéciaux. 
L'idée est le héros dans la science-fiction 
O lly a un probléme avec les effets spé- 
ciaux dans The Land that Time forgot (Le 
6° Continent). Ils semblent primitifs 

> Oui. Je ne crois pas que quelqu'un 
aurait pu faire mieux avec l'argent que 
nous avions. Nous avons fait tout ce que 
nous avons pu. Je n'ai pas du tout aimé le 
cóté matériel du film. Moi, je m'occupais 
du montage. Je fais toujours le montage 
de mes films. Je suis un bon monteur. 

[] Mais j'ai compris que l'idée du film 
était vótre? 


Peter Cushing, émouvant dans le róle de Grimsdyke, qui lui valut 
un grand prix d'interprétation en 1973 à Paris (« Histoires d'Outre-Tombe »). 


> J'avais l'idée de faire The Land that 
Time forgot depuis 15 ans. J'ai insisté 
auprés de mon partenaire pour obtenir les 
droits. Nous avions engagé deux scénaris- 
tes mais ils n'ont pas fait un bon scénario 
Nous avons dû tout réécrire. Quand le 
scénario a été finalement terminé nous 
avons fait le film en collaboration avec le 
directeur artistique. Le décorateur est 
l'une des personnes les plus importantes 
pour cette sorte de films. Nous faisons un 
schéma de l'histoire, avec un dessin pour 
chaque prise de vue qui nécessite un tru- 
quage. Nous avions donc des centaines 
de dessins. Le réalisateur a travaillé avec 
moi et avec le directeur artistique. || savait 
à tout moment quelle prise de vue il 
devait faire. Nous avons utilisé tous les 
moyens que nous avons pu, chaque 
méthode pour obtenir les effets spéciaux 
Parfois des projections par-derriére, par- 
fois des projections de face, parfois des 
prises de vue avec des modèles réduits. 
Nous avons utilisé les prises de vue 
superposées. Nous ne pouvions pas rap- 
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Peter Cushing revient au-delà de la tombe 
arracher le cœur de son tortionnaire! 


procher réellement les monstrer des per- 
sonnes car il s'agissait de marionnettes à 
mains — c'est pourquoi on ne voit jamais 
leurs pieds. Nous n'avions pas assez d'ar- 
gent pour utiliser la Dynamation. Ray Har- 
ryhausen était trop cher pour nous. 

[] Quelles sont vos relations avec la 
famille d'Edgar Rice Burroughs ? N'ont-ils 
pas travaillé avec l'Amicus sur le film? 

> C'est-à-dire que les successeurs, la 
famille, surveillent tout ce qui se fait avec 
l'aeuvre de Burroughs. Ils lisent le scéna- 
rio, regardent l'ébauche, font des com- 
mentaires et supervisent un peu. A part 
ça, il n'y a pas de relations entre les Bur- 
roughs et l'Amicus. Ils veulent seulement 
s'assurer que l'œuvre n'est pas trahie. Je 
ne trahis jamais les ceuvres dont je m'ins- 
pire. 

[] Votre dernier film avec l'Amicus a été 
At the Earth's Core, un autre film de Bur- 
roughs. Il ressemble à The Land that 
Time forgot. 

> En juin 1975, j'ai rompu mon associa- 
tion avec Max Rosenberg. Nous avons 
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signé un accord concernant les quelques 
scénarios que j'avais écris, conçus ou 
développés pour l'Amicus et que nous 
n'avions pas ulilisés dans nos films. Le 
premier d'entre eux était At the Earth's 
Core. Max Rosenberg et l'Amicus, mainte- 
nant dirigée par John Dark, ont violé nos 
accords sur ce film. I! m'a fallu faire état 
de cette violation auprés du British Film 
Union A.C.T.T., syndicat dont je fais par- 
tie, qui menaga de faire interrompre le 
tournage, pour que Rosenberg se décide 
à me payer immédiatement ce qu'il me 
devait par contrat. L'Amicus viola nos 
accords en ne me consultant pas pour le 
casting et le montage du film, chose pré- 
vue dans le contrat. Ils ont également réé- 
crit entierement mon scénario et le résul- 
tat fut, à mon avis, un film totalement 
insipide: mal produit, mal réalisé, mal 
joué, mal monté, avec une exécrable 
direction artistique. Les décors étaient 
ratés, les personnes dans les costumes de 
monstres avaient l'air ridicules, on pouvait 
méme voir les fils attachés aux Mahars, 
lorsque ceux-ci volaient! Mais ce qu'il y a 
de plus grave, c'est qu'ils ont trahi Edgar 
Rice Burroughs. Ce n'était plus du tout 
dans l'esprit de l'auteur... De plus, le film 
était plein de cruauté et de violence gra- 
tuite. Tout le monde se faisait fouetter 
continuellement. Les esclaves des Mahars 
auraient dü ressembler à des hommes- 
singes. Leur maquillage, dans le film, est 
lamentable! J'ai également passé beau- 
coup de temps à m'occuper du probléme 
du langage. Voyez-vous, dans le livre de 
Burroughs, il est dit: « Elle m'a enseigné 
son langage. » Je me suis beaucoup inté- 
ressé à cela, et j'ai finalement utilisé la 
solution de Burroughs, selon laquelle le 
narrateur devait dire « elle m'a enseigné à 
parler sa langue ». J'avais un narrateur, 
comme dans The Land that Time forgot. 
Le Héros. Le réalisateur n'a pas aimé 
cette idée. Ca a été la premiére grosse 
erreur qu'ils ont fait, en éliminant le narra- 
teur. Maintenant, d'un seul coup, le héros 
se met à parler anglais avec cette fille, et 
tous deux commencent à parler anglais 
ensemble! C'était tellement ridicule! Dans 
mon scénario, le héros apprenait progres- 
sivement ce langage, trés simple. Quand il 
parlait au professeur, c'était dans un 
anglais normal, et quand il s'adressait aux 
indigénes, c'était dans un anglais trés pri- 
maire. Cela permettait de faire la 
différence! Ce qui s'est passé avec The 
Land that Time forgot, c'est qu'une fois le 
film terminé, celui-ci s'est révélé étre trés 
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mauvais. American International Pictures, 
la firme américaine qui devait le distri- 
buer, ne voulait plus l'accepter! Ils ne l'ai- 
maient pas du tout. Je n'ai pas eu grand- 
chose a voir avec la production du film — 
à cette époque, c'était John Dark qui s'en 
chargeait. Puis, je suis allé dans la salle 
de montage, et là, avec le réalisateur 
(Kevin Connor), nous avons refait le mon- 
tage. Finalement, il en est sorti quelque 
chose de « vendable ». Mais avant cela, le 
film était épouvantable! 

[] The Land that Time forgot a cepen- 
dant eu quelques bonnes critiques... 

> Oui, mais si vous examinez le scénario, 
vous verrez qu'il ne ressemble pas à 
grand-chose. Néanmoins, il y a pas mal 
d'action — sans aucune logique, toute- 
fois. 

[] Ga m'a semblé quand méme meilleur 
que At the Earth's Core (Centre Terre)... 
> Oui, en raison de la faiblesse technique 
de ce dernier. Celui-là, ils l'ont fait entiè- 
rement eux-mêmes. Mon scénario s'arré- 
tait environ à la moitié de leur film... Et ils 


Clure aux prises avec les monstres de la préhistoire 


ont fait quelque chose qu'ils semblent 
avoir recommencé avec People that Time 
forgot : pour moi, le dernier recours que 
l'on puisse utiliser quand on n'a rien à 
dire dans un film est de montrer des 
explosions. Vous trouvez des scènes de 
destructions dans chaque film de Roger 
Corman! Ils se terminaient tous par une 
scène d'incendie — et reprenaient les 
mémes plans! 

g Oui, j'ai remarqué ça également... 

> Par exemple, nous avons fait ce film, 
qui s'est finalement appelé Mad House 
(intitulé à l'origine Revenge of Dr. Death), 
et Vincent Price jouait en fait... son propre 
rôle. Je voulais utiliser des extraits de ses 
précédents films et les intégrer dans Mad 
House; j'ai visionné tous les films de 
Roger Corman, et j'ai été tellement sur- 
pris... 

L] ...Par l'abondance de plans 
tiques ? 

> Pas seulement ca! Mais ils ne sont faits 
que de dialogues. J'ai été étonné de voir 
tant de dialogue dans les films de 


iden- 


Corman! C'est pourquoi ils ont coûté 
aussi peu cher. Vous pouvez tourner 
10 minutes de film par jour, ce qui est 
énorme. || m'a été pratiquement impossi- 
ble de réutiliser des extraits en raison de 
l'absence d'action dans ces films. Et à la 
fin, on trouvait toujours un incendie! 
Dans At the Earth's Core, ils n'avaient 
rien à dire, et ils ont eu recours à la fin du 
film à un grand incendie. 

g Sauf erreur, dans le roman de Burrou- 
ghs, les personnages, ou du moins l'un 
d'entre eux, choisissent de rester à Pellu- 
cidar. Dans le film, ils reviennent tous à la 
surface... 

> Oui, ce n'était pas dans mon scénario! 
Je les laissais à Pellucidar. Puis, par la 
suite, dans une autre histoire, quelqu'un 
venait les chercher, et c'est là que com- 
mence le nouveau film. Quand j'ai vu ca, 
je ne voulais pas que mon nom figure au 
générique: c'était. tellement ridicule 
Quanc le monstre surgissait, on s'aperce- 
vait trés bien que c'était un homme dans 
un costume de monstre! Ca m'a bien fait 
rire! 

Un autre des scripts que j'avais développé 
étant à l'Amicus fut Blood City. Lorsque 
Michael Winder m'apporta le script, ce 
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n'était qu'un simple western. J'ai eu l'idée 
d'en faire un western de science-fiction 
(c'était bien avant Westworld), et j'ai tra- 
vaillé avec Michael Winder pour dévelop- 
per le scénario qu'Amicus avait acheté. 
Selon notre accord, je devais recevoir une 
forte somme d'argent le premier jour du 
tournage. J'écrivis à Max Rosenberg et à 
son co-producteur canadien pour le leur 
rappeler. Aucun d'eux ne me répondit. 
Aprés de nombreuses lettres, j'appris que 
la compagnie anglaise E.M.. participait 
également au film. Leur avocat insista afin 
que Rosenberg et son co-producteur me 
paient, alors qu'ils étaient en train de 
tourner un film sur un sujet dont je déte- 
nais la moitié des droits. Aprés de nom- 
breux mois restés sans paiement, je 
retournai à mon syndicat qui menaga d'ar- 
réter à nouveau le tournage, moyennant 
quoi Max Rosenberg me paya immédiate- 
ment. Je pense que le scénario original de 
Michael Winder était bien meilleur que le 
nouveau, qu'ils avaient réécrit. Les deux 
scénarios devraient étre examinés par des 
étudiants de cinéma, afin de leur montrer 
comment on peut transformer un merveil- 
leux script en quelque chose d'insipide. 
Je sais que le script final a obtenu un prix 


« Welcome to Blood City », prix du 
scénario au Festival de Paris 1977. 


à votre Festival, mais le premier était de 
loin supérieur. Mon nom n'apparait pas 
au générique de Welcome to Blood City, 
car nos accords stipulaient que je devais 
recevoir les mémes « crédits » que Max 
Rosenberg; or Rosenberg n'étant ni 
anglais, ni canadien, et le film étant une 
co-production entre ces deux pays, son 
nom ne pouvait étre mentionné. 

Les seuls autres scripts que j'aie dévelop- 
pés en étant à l'Amicus et qui n'aient pas 
été portés à l'écran sont une nouvelle ver- 
sion de Cat People, que Rosenberg, 
parait-il, espére financer bientót avec le 
Canada; « Kongorilla », une histoire du 
type King Kong que j'ai écrite voici 15 ans 
et dont Rosenberg ne parvint jamais à 
obtenir le financement, et « Catastrophe », 
un sujet de Michael Winder. Les deux der- 
niers scripts seront à nouveau ma pro- 
priété l'an prochain... et je suis sür d'obte- 
nir le financement de celui de Winder, qui 
est excellent. Lorsque cela se réalisera, je 
devrai une part à Rosenberg et j'honore- 
rai nos engagements. 

[] Pouvez-vous décrire les nouveaux 
films, la nouvelle orientation que vous 
avez l'intention de prendre? 

> J'ai fondé une compagnie qui s'appelle 
« Sword and Sorcery Productions ». 
« Sword and Sorcery » est une branche de 
la science-fiction. qui traite des super- 
héros. On peut la situer n'importe oü, à 
n'importe quel moment, dans le passé 
préhistorique d'il y a 15000 ans, ou sur 
d'autres planétes, ou d'autres galaxies. 
C'est de l'action dans un milieu ou la 
magie est présente. Les histoires mon- 
trent un héros vaillant aux prises avec les 
forces surnaturelles du mal. C'est un uni- 
vers avec des lois naturelles, mais les lois 
sont différentes de celles de notre monde. 
Ce seront des films compliqués dont la 
réalisation prendra environ deux années 
pour bien faire. 

[] Pensez-vous alors que les films de 
« Sword and Sorcery » seront la nouvelle 
vague dans le cinéma fantastique? 

» Je l'espère. Le thème le plus universel 
c'est le fantastique. II semble que ce soit 
le seul sujet qu on puisse faire en Angle- 
terre et qui touche le marché mondial. Ou 
regardez le succés des films d'Hercule. 
Dans le monde entier il y a un public peu 
lettré pour ce cinéma-la. C'est ce public 
qui m'intéresse maintenant. 

(] L'un de vos projets est Thongor, je 
crois ? 

> Oui, j'ai acheté les droits cinématogra- 
phiques des romans de la série « Thon- 
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gor » de Lin Carter, et je devrais faire le 
premier Thongor l'an prochain. J'ai écrit 
le scénario et préparé une brochure trés 
détaillée. Je crois que le film devrait étre 
tourné par un spécialiste des truquages 
— comme je pense que les films de Ray 
Harryhausen devraient étre réalisés par 
lui-méme! En général, le réalisateur fait 
son travail, et les séquences qui ne com- 
portent pas d'effets spéciaux sont trés 
mauvaises. Pour ce genre de films, qui 
repose avant tout sur les truquages, un 
réalisateur n'est pas vraiment nécessaire! 
Deux hommes sont importants : celui qui 
s'occupe des effets spéciaux, et celui qui 
s'occupe des combats, le « stunt-man ». 
En tout cas, c'est ainsi que j'envisage 
Thongor. Je vais essayer de demander 
aux producteurs de confier la mise en 
scéne à Jim Danforth, parce que c'est lui 
qui se chargera de tous les truquages. 
The Uncanny, mon dernier film, a été 
concu quand Michel Parry me suggéra un 
jour de faire un film inspiré des nouvelles 
de son anthologie « Beware the Cat ». Je 
n'aimais aucune des nouvelles de son 
livre, et lui suggérai d'écrire trois histoires 
originales ayant trait aux chats, dont nous 
pourrions faire un film d'épouvante à 
sketches. Il écrivit un trés bon script, mais 
n'étant pas trés compétent en ce qui con- 
cerne le financement, j'ai conclu un 
accord avec René Dupont, qui a obtenu le 
financement pour une co-production 
anglo-canadienne, et qui produisit le film 
avec Claude Heroux. 
A l'origine, il devait s'appeler Claws (Grif- 
fes). En ce moment précis, quatre autres 
personnes préparent des films sur les 
chats, mais c'est nous qui avons fait le 
premier. Je n'ai travaillé que sur le casting 
et le montage, mais n'ai pas participé au 
tournage. Le probléme est qu'il a été mal 
mis en scène, à mon avis. Il a été réalisé 
par Denis Heroux, un réalisateur québec- 
quois. || n'a pas utilisé assez de pellicule : 
en d'autres termes, il a manqué d'élé- 
ments. Il a mis tout ce qu'il a pu dans les 
plans principaux, et il a été pratiquement 
impossible de faire le montage. Le film a 
vraiment été trés mal tourné! 
[] Peter Cushing joue dans le film? 
> Oui, je me suis occupé de la distribu- 
lion, et nous avons eu Peter Cushing, 
Donald Pleasence, etc. Une trés, trés 
bonne distribution. 
O Quelle est l'histoire? 
> Cela concerne un homme — ça c'est le 
théme de base — un écrivain (Peter 
Cushing), qui pense que le monde est en 
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fait dominé par les chats, et que ceux-ci 
utilisent à leurs fins les êtres humains. Il 
soumet le livre à son éditeur (Ray Mil- 
land), et lui raconte trois histoires, qui se 
trouvent dans le livre. I| veut que celui-ci 
Soit publié comme étant véridique. Mais 
l'éditeur veut le présenter comme une 
ceuvre de fiction, ce à quoi l'écrivain 
rétorque : « Non, les chats dirigent vrai- 
ment le monde.» C'est alors que nous 
racontons ces trois histoires. A la fin du 
film, il laisse le manuscrit et sort... mais je 
ne vous dévoilerai pas la fin, car The 
Uncanny sera prochainement présenté en 
France. 

Deux des histoires sont sérieuses, et l'une 
est amusante : Donald Pleasence joue un 
acteur tournant un film d'épouvante dans 
le Hollywood des années 30! Comme je 
vous l'ai dit, je ne suis pas satisfait du 
film. Je me suis rendu a Montréal pour 
m'occuper du montage, et si je n'y étais 
pas allé, nous n'aurions pas eu de film du 
tout, tant il était mal réalisé! Et puis, le 
réalisateur est venu à son tour, il a 
apporté des changements malheureux, à 
la suite desquels il a fallu recommencer le 
montage! Et ça a pris beaucoup de 
temps! J'ai néanmoins appris quelque 
chose avec ce film: dans mon prochain 
contrat, s'il m'arrive de faire quelque 
chose de semblable à nouveau, c'est-à- 
dire de donner à quelqu'un un film à réali- 
ser, il y aura une clause selon laquelle je 
serai tenu d'être là jusqu'au montage 
final. Ce contrat-ci prévoyait ma présence 
durant seulement trois semaines de mon- 
tage après que le film ait été tourné. Et ils 
ont changé d'avis! 

C'est toutefois, malgré l'aspect technique 
raté (je n'aime ni la photographie, ni le 
son), un film attrayant, en raison du scé- 
nario et des vedettes, et j'espère que le 
public l'aimera néanmoins. 

J'ai aussi pris des options pour un roman 
de R. Chetwynd-Hayes, dont j'avais déjà 
adapté certaines nouvelles pour From 
beyond the Grave (Frissons d'Outre- 
Tombe). Le livre s'intitule « The Monster 
Club ». Je travaille sur le scénario. Ce sera 
encore un film à sketches. J'aime ce 
genre et je n'avait jamais encore fait de 
films de « monstres » auparavant. Ce sera 
une trilogie, avec un théme de base, assez 
passionnant, car il y a une idée excellente 
dans ce livre : un club dans Londres pour 
tous les monstres classiques, lorsqu'un 
loup-garou épouse une ghoule, cela 
donne un «ghoule-garou »! C'est amu- 
sant, mais effrayant également. Je pense 
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que le secret des films d'épouvante est de 
ne pas tout montrer. Je crois qu'ils ont 
fait une erreur avec The Sentinel (La Sen- 
tinelle des Maudits), lorsqu'ils dévoilent. 
les détails horribles. Je n'aime pas faire 
des films sanglants. Quelqu'un m'a 
déclaré un jour : « Pourquoi affirmez-vous 
ça? La fin de Tales from the Crypt (His- 
toires d'Outre-Tombe) est si sanglante! », 
et je lui ai répondu : « Vous ne voyez rien. 
Les lumières sont coupées. Vous ne pou- 
vez que l'imaginer!! ». Il est toujours pré- 
férable de laisser le public anticiper. 
J'ai ensuite acheté les droits d'un roman 
intitulé « Night of the Crabs ». Ce n'est un 
trés bon livre, mais j'ai la possibilité d'en 
faire un bon film. Je prépare actuellement. 
le scénario : ca s'appelle King Crab... 
mS. 

> Oui, ca parle de crabes géants... 

[] Ne croyez-vous pas qu'il y ait eu beau- 
coup trop de films d'animaux géants 
récemment? 

> D'abord, le film ne sera pas prêt avant 
deux ans. Ensuite, il sera différent de tout. 
ce qui a été fait. Ce sera un grand film 
d'aventures, presqu'un documentaire : 
pas de rapports humains, uniquement la 
lutte contre les crabes. Ce n'est peut-étre 
pas le premier film du genre, mais quand 
vous en faites un bon, il existe toujours 
un marché pour ca. 

[] Pensez-vous que les crabes soient 
assez effrayants? 

P» Eh bien, le film auquel il ressemblera le 
plus est The Beast from 20,000 Fathoms 
(Le Monstre des temps perdus), et je l'ai 
trouvé trés efficace. Je suis persuadé qu'il 
va marcher parce que ce sera un film 
d'aventure, pas effrayant, pas sanglant! 
Comme Them (Des monstres attaquent 
la ville). Et personne n'a utilisé de crabes 
auparavant. Corman a fait Attack of the 
Crab Monsters, mais ca ne parlait pas du 
tout de crabes! 

Ensuite, je vais m'occuper d'un nouveau 
scénario en octobre, au Canada. Ce sera 
une co-production anglo-canadienne, inti- 
tulée Dominique, et ce sera le film le plus 
proche des Diaboliques de Clouzot qu'on 
ait jamais fait! Depuis des années j'assaie 
d'écrire un scénario dans lequel on ne 
peut se représenter ce qui se passe, et qui 


1. Il s'agit du cinquième et dernier sketche, relatant la 
terrible vengeance d'un des aveugles affamés et maltrai- 
tés par le gérant de leur hospice, ex-militaire de la pire 
espéce. L'indélicat personnage sera livré à son propre 
chien fou de rage, car emprisonné sans nourriture 
depuis plusieurs jours. pour échapper à l'animal, il 
devra fuir dans un couloir étroit, obscur et nérissé de 
lames de rasoir qui le saigneront à mort. (N.D.L.R.) 
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vous laisse essayer de deviner... Quand 
j'ai proposé mon scénario pour le finan- 
«cement, j'ai enlevé les quatre derniéres 
¡pages que j'ai remplacées par une autre 
«sur laquelle était écrit: «Si vous voulez 
«connaître la fin du film, financez-le! » Et 
ppersonne n'a été jusqu'à présent capable 
ed'imaginer la fin! C'est un film de mys- 
ttère. Certains ont cru qu'il s'agissait là 
d'une histoire de. fantômes, ce qui est 
ffaux. A l'origine, c'était un film de fan- 
ttóme, mais j'en ai fait un vrai film de mys- 
ttére en changeant la fin. Ce sera un film 
tirés astucieux. J'aime laisser le public 
deviner, et j'aime faire de vrais films de 
cinéma, sans dialogues. The Skull (Le 
Cráne maléfique), par exemple, compor- 
tiait 4 bobines sans aucune parole pronon- 
ccée. Dans chacun de mes films d'épou- 
wante, j'ai essayé d'éliminer au maximum 
lees dialogues, afin de faire comprendre au 
poublic l'histoire uniquement grace aux 
inmages. 
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Un Mahar attaque David Innes. 


Perry (Peter Cushing) protège Dia (« Centre Terre : 7° Continent »). 


[] Ce sera comme Répulsion, le film de 
Polanski? 

> Oui, ça c'est le genre de films que 
j'aime! Tenez, par exemple, j'ai un scéna- 
rio de « l'Homme qui rit » de Victor Hugo, 
oü j'ai fait une note spéciale : « S'il vous 
plait, lisez les images », car les gens lisent 
les dialogues... Toute l'histoire est telle- 
ment visuelle... J'ai aussi acheté les droits 
d'une nouvelle traduction anglaise des 
« Misérables ». Je pense qu'il est temps 
d'en refaire une version. Et je prépare 
également un film de SF en Californie, 
mais je ne veux pas en parler parce que 
cela part d'une idée trés originale et pas- 
sionnante, je ne peux méme pas en don- 
ner le titre. Je veux également tirer un film 
d'une autre anthologie de Michael Parry, 
Sex in 21st Century : ce ne sont pas des 
histoires de sexe, elles sont écrites par les 
plus grands écrivains, Asimov, Scheckley, 
etc. Cette fois-ci, j'aimerais utiliser 7 his- 
toires. La commission du film sud- 


australien m'a demande de réaliser un 
film avec eux, et j'ai sélectionné 3 scéna- 
rios de SF traitant du courage (je veux 
appeler le film Guts) de trés belles histoi- 
res décrivant diverses sortes de courage 
et qui ne nécessitent pas d'effets spé- 
ciaux. L'une parle de robots, une autre se 
situe au Far-West, et la derniére sur une 
autre planéte, dans un futur éloigné... 
c'est une histoire d'amour. 
Comme vous le voyez, il y a beaucoup de 
choses qui se préparent actuellement. En 
outre, j'ai été contacté par Harry Saltz- 
man : il se peut que je fasse The Micro- 
nauts en travaillant avec Michael Ander- 
son. J'ignore encore si cela se fera. 
Propos recueillis en juillet 1975 
par DAVID L. OVERBEY m 
(Trad. : Laura Herranz-Mendez), 
et en juin 1977 
par JEAN-MARC LOFFICIER m 
(Trad. : Robert Schlockoft) 
o OE- | 
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Dans la famille malheureusement en voie (d'extinction des grands acteurs 
fantastiques il faut réserver une place. bien a part, dans les tout premiers 
rangs, a un homme petit par la taille mais non par le talent = ce n'est pas un 
specialiste des monstruosites physiques comme Karloff, Lee ou les Chaney. 
ce nest pas un bel homme race portant élégamment les costumes d'antan, 
comme Rathbone, Cushing ou) Price) ce nest pas non plus un « monstre 
Sacre » comme Laughton, et cependant nul autre que luin faurait pu donner 
autant de vie; autant de relief; autant de Vérité aux personnages divers qu'il 
a interpretes. 

Car il a tout joue: les policiers et les criminels; les savants-fous et les 
dements paranoiaques, les heros et les couards, les alcooliques et les sor- 
ciers, les Japonais, les Russes, les Arabes, les Mexicains, les Romains et aussi 
les clowns. Tout, et meme les amoureux! Oh! pas les fades jeunes premiers. 
car il n'en avait pas le physique, mais les redoutables « mal-aimes », ceux 
qui ne reculent devant rien pour s'approprier la femme convoitee. 
L'eventail/de ses prestations d'acteur etant des plus larges, il niest point sur- 
prenant que le cinéma fantastique ait trouve en lui un homme capable de 
personnifier les individus les moins ordinaires, les cas les plus pathologi- 
ques, dans lés histoires les plus mysterieuses et angoissantes, baignant 
dans les ambiances les plus troubles. X 


Un acteur fantastique 


Ce grand bonhomme du 7ème Art, 
auquel L'Ecran Fantastique se devait 
de rendre un légitime hommage, dont la 
carrière comprend environ 80 films 
échelonnés sur 35 années, dirigés par 
les plus grands noms de la profession 
(Lang, Capra, Sternberg, Pabst, Curtiz, 
Hitchcock, Huston, Brown, Borzage) 
ainsi que par plusieurs champions du 
film fantastique (Florey, Freund, Cor- 
man ou J. Tourneur), cet acteur qui a 
donné à son métier et à son public le 
meilleur de lui-même, y compris dans 
les rôles les moins dignes de sa valeur, 
c'est Peter Lorre, l'homme qui fut cata- 
pulté vers la gloire internationale le jour 
ou, une lettre accusatrice dans le dos, il 
fut traqué par toute la pégre d'une ville 
terrorisée. 

Hors du registre tragique, Lorre a sou- 
vent participé à des comédies d'épou- 
vante ou franches parodies fantasti- 
ques, s’essayant aux effets cocasses 
par ses mimiques effarouchées, furieu- 
ses ou mélodramatiquement effrayan- 
tes. Ainsi dans The boogie man will get 
you où son compere Karloff fabrique 
des surhommes (1942); dans You'll find 
out (1940) où avec Karloff et Lugosi ils 
constituent un redoutable trio; dans 
Arsenic and old lace (1944), chef- 
d'œuvre d'humour noir; dans The 
Raven (1962) ot Karloff le transforme 
en corbeau et oü Price lui rend appa- 
rence humaine; dans Comedy of Terrors 
(1963) oü, avec son complice Price, ils 
recherchent des clients pour leur com- 
merce de croque-morts, etc. 

En outre, Lorre a participé à maintes 
aventures de science-fiction, de F.P.I. 
antwortet nicht (1932) à Voyage to the 
Bottom of the Sea (1961), en passant par 
le monde passionnant de Jules Verne : 
20 000 Leagues under the sea (1954), 
Five Weeks in a balloon (1961). 

Deux grands courants traversent la car- 
rière de Peter Lorre : le film d'épou- 
vante et le film policier. A l'intérieur de 
ce dernier (le plus richement repré- 
senté), incluons aussi le film d'espion- 
nage, où il s'agit aussi de bons et de 


vilains, de héros et de traitres, de gen- 
darmes et de voleurs. Pour Peter Lorre, 
le film policier comprend deux périodes 
bien distinctes : la série Mr. Moto où il 
sert la loi, et tous les autres, oü sa col- 
lection de vilains est bien fournie! 

Peter Lorre est aussi l'un des piliers du 
film fantastique, et à ce titre, il a tra- 
vaillé aux cótés de toutes les autres 
vedettes du genre, de Karloff à Lugosi, 
de Price à Rathbone et de Chaney Jr à 
Conrad Veidt. Si nous ne rangeons pas 
personnellement M le maudit parmi les 
films d'épouvante, nous pensons que 
Lorre débuta réellement dans la terreur 
avec Mad Love (1935), version grangui- 
gnolesque des Mains d'Orlac de Mau- 
rice Renard, qui est aussi l'illustration 
cruelle d'un amour désespéré, non payé 
de retour, conduisant l'amoureux frus- 
tré aux extrémités les plus horribles. 
Curieusement, un autre film, bien plus 
tard, The Face Behind the Mask (1941) 
donnera à Peter Lorre un autre róle 
d'amoureux sans espoir, mais cette 
fois, malgré son visage ravagé par 
lacide, il aura la satisfaction d'étre 
aimé car la jeune fille de ses réves est 
aveugle, comme dans City Lights. 

Puis, en 1946, c'est The Beast with five 
fingers qui lui permettra de briller dans 
un personnage de dément victime de 
ses propres fantasmes. Et dans Tales of 
Terror (1962), il emmurera vivants la 
femme infidéle et son amant, avec la 
froide détermination des actes long- 
temps prémédités. 


Un acteur « allemand » 


Peter Lorre est né le 26 juin 1904 à 
Rosenburg (Hongrie), mais il fut 
d'abord pour le public un acteur « alle- 
mand ». Ayant dü gagner l'Allemagne 
pour y faire du théatre, il y végéta dix 
années durant sans parvenir à s'impo- 
ser, desservi par un physique déjà gras- 
souillet et de trop grands yeux. Un pre- 
mier essai à l'écran en 1929 semblait 
sans lendemain lorsque Fritz Lang le 
remarqua dans une piéce intitulée 
L'Éveil du printemps et décréta qu'il 
était exactement l'homme qu'il cher- 


chait pour son premier film parlant. 
ce fut M. On n'oubliera pas de sitót 
accents déchirants, ses lamentations 
ses supplications face à l'assemblée 
juges qui l'ont condamné par avance. 
Contrairement à ce que l'on pourrai 
croire, Le Maudit n'attira pas sur Pet 
Lorre une attention réelle des prod 
teurs, car nul ne lui offrit ensuite la tét 
d'affiche d'autres ceuvres de mé 
importance. Au contraire, tous S 
films allemands des années 1930-19 
ne lui réservérent que des róles épisodi 
ques 

On le vit aussi bien dans une parabol 
satirique comme Die 13 Koffer 
Herrn O.F. que dans un musical com 
Funf von der Jazzband et peu avan! 
1933 — le grand tournant de sa vie — 
fit une modeste incursion dans ce q 
était alors un sujet de fiction scientifi- 
que : F.P.I. antwortet nicht imaginé par 
Curt Siodmak. 
Vint alors 1933 et les événements que 
nous savons dans une Allemagne 
secouée par une crise intérieure sans 
précédent. Refusant de travailler avec 
(ou pour) les nazis, Peter Lorre, dés 
février, prenait le chemin de l'exil, 
comme maints grands noms du monde 
artistique teuton, exil qui devait aboutir 
à Hollywood, mais seulement aprés 
plusieurs escales dans chacun des trois 
pays suivants où il devait tourner a 
moins un film: Autriche, France et 
Grande-Bretagne. 

En France, il figura trés modestie 
dans Du haut en bas de Pabst, qui réu- 
nissait une distribution aussi importante 
qu'imprévue, puisqu'il y côtoyait Jean 
Gabin, Vladimir Sokoloff et Michel 
Simon : il y était question des habitan 
d'un méme immeuble auxquels, à to 
de róle, s'intéressait le scénario, Lorre 
incarnant un mendiant, personnage tris- 
tement symbolique pour l’ex-vedette du 
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« M... Le Maudit » (1931) : 
une inoubliable création. 
L’assassin et sa future victime. 


Maudit réduit (ou presque) a la figura- 
tion. 

Mais quelqu'un ne l'avait pas oublié, 
après l'avoir admiré dans l’œuvre de 
Lang : Hitchcock. Grace à lui, le vrai 
Peter Lorre allait prendre son essor. 

En effet, le « maitre du suspense » 
(titre qu'on ne lui attribuait pas encore) 
lui confia le róle principal de The Man 
who knew too much, aux cótés de 
Leslie Banks, ex-comte Zaroff passé 
dans le camp des victimes, et Lorre y 
fut parfait en sinistre espion balafré, 
malgré sa connaissance encore rudi- 
mentaire de la langue anglaise. Consé- 
quence capitale pour l'acteur exilé : 
une proposition de Joseph von Stern- 
berg qui, de Hollywood, le demanda 
pour incarner Raskolnikov dans sa ver- 
sion de Crime and punishment qu'il pré- 
parait et que Peter Lorre devait effecti- 
vement dominer par son interprétation 
tourmentée. 

Mais à son arrivée en Californie, le 
démarrage du film de Sternberg n'étant 
pas imminent, Lorre fut sollicité par la 
M.G.M. pour un autre róle qui devait 
s'avérer l'un des plus puissants qui lui 
furent jamais octroyés, dans Mad Love, 
granguignolesque adaptation des 
« Mains d'Orlac » de Maurice Renard, 
histoire d'une passion inassouvie dans 
un contexte dément oü Peter Lorre, 
savant fou d'amour, se surpasse en 
monstruosité, en sadisme, inscrivant 
définitivement son nom en lettres de 
feu dans le monde du film fantastique. 
Ces deux films américains achevés, 
Lorre dut regagner l'Angleterre car Hit- 
chcock avait besoin de lui pour un autre 
suspense d'espionnage, Secret Agent, 
oü il lui fit camper une sorte de mata- 
more mexicain à la limite du grotesque, 
revélant pour la premiére fois une autre 
face de son talent, le comique, qui ne 
devait étre mis en valeur fréquemment 
que vers la fin de sa carrière. 

Mais Hollywood récupéra derechef 
lacteur hongrois qu'il ne devait plus 
lacher de longues années durant car il y 
devint l'un des plus pittoresques repré- 
sentants, variant ses compositions avec 
une aisance stupéfiante, ce qui est 
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l'apanage des grands acteurs, parmi les- 
quels nous classons Peter Lorre sans la 
moindre hésitation. 

De 1937 à 1948, la carriére américaine 
de Peter Lorre se scinde en deux pério- 
des bien distinctes : la période 
20th Century Fox, jusqu'en 1940, et la 
période Warner Bros ensuite. A la Fox, 
on peut s'étonner qu'aprés ses remar- 
quables débuts hollywoodiens, on l'ait 
confiné dans des productions de moin- 
dre importance oü il était inévitable- 
ment le vilain de service à l'accent 
étranger, jusqu'au jour où, enfin, il ren- 
contra un personnage avec lequel il 
devait totalement s'identifier, et méme 
étre confondu dans l'esprit du public : 
ce fut le pittoresque Monsieur Moto, à 
propos duquel nous devons ouvrir une 
importante parenthèse, indispensable 
au point de vue historique pour mieux 
comprendre pourquoi ce Monsieur 
Moto fut si bénéfique à son interprète. 


La loi des « séries » 


A cette époque, les « séries » holly woo- 
diennes obtenaient un franc succès, les 
spectateurs aimant retrouver telle 
vedette dans tel róle, par exemple 
Johnny Weissmuller en Tarzan ou Wil- 
liam Boyd en Hopalong Cassidy. Or, au 
cours des années 30 et 40, et surtout 
entre 1935 et 1945, les séries policiéres 
bàttaient tous les records de popularité, 
chaque firme ayant ses gloires paten- 
tées, et l'on assista alors à un véritable 
déferlement des serviteurs de la loi en 
tous genres et de tous aspects, détec- 
tives traditionnels ou occasionnels, 
aventuriers sympathiques, gentlemen- 
cambrioleurs redresseurs de torts, toute 
une foule de héros auprés desquels les 
Kojac, Colombo, Mannix et autres poli- 
ciers stéréotypés de nos petits écrans 
feraient piètre figure s'ils étaient con- 
frontés avec ces prestigieux prédéces- 
seurs. 

Voici briévement un rappel historique 
de ces personnages, presque tous venus 
de la littérature, comme nos nationaux 
Maigret et Arséne Lupin : 


— Charlie Chan, de Earl Derr 


Biggers : 44 films (record absolu) de 
1931 à 1949: 16 avec Warner Oland 
(1931-1937), 22 avec Sydney Toler 
(1938-1947), 6 avec Roland Winters 
(1947-1949). 

— Sherlock Holmes, de Conan 
Doyle : de 1939 à 1946, 14 films avec 
Basil Rathbone (Holmes) et Nigel 
Bruce (Watson). Notons que Chan et 
Holmes flirtaient fréquemment avec 
l'épouvante. | 

— Mister Wong, de Hugh Wiley : de 
1938 à 1940, 5 films avec Boris Karloff 
(Wong) et Grant Withers (Captain 
Street). 

— Ellery Queen, 5 films avec Ralph 
Bellamy et 3 avec William Gargan 
(1940-1942). 

— Le Saint, de Leslie Charteris : de 
1938 à 1953, une dizaine de films avec 
Louis Hayward, George Sanders ou 
Hugh Sainclair. 

— Philo Vance, de S.S. Van Dine a 
été personnifié de 1930 à 1950 par 
maints acteurs au physique de gentle- 
men britanniques : William Powell 
(4 films), Basil Rathbone, Warren Wil- 
liam, Paul Lukas, Edmund Lowe, 
James Stephenson, William Wright, 
Alan Curtis (chacun un film). 

— The Lone Wolf, de Louis- Joseph 
Vance : 14 films de 1935 a 1949 avec 
Warren William (8 films), Melvyn Dou- 
glas, Francis Lederer, Gerald Mohr 
(3 films) et Ron Randall. 

— Boston Blackie, de Jack Boyle 
13 films avec Chester Morris 
(1941-1949). 

— The Falcon, de Michael Arlen 
4 films avec George Sander 
(1941-1942), 9 films avec Tom Conwa 
(1942-1946), et 3 avec John Calve 
(1948-1949). 

— The Whistler, de Cornell Wool 
: 7 films avec Richard Di 
(1944-1948). 


« Mr. Moto en péril » (1939): 
un personnage de détecti 
japonais hors du commun 
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— The Crime Doctor, de Max Mar- 
cin: 10 films avec Warner Baxter 
(1943-1950). 

— Nancy Drew, de Carolyn Keene : 
spécimen rare de détective en jupons : 
4 films avec Bonita Granville 
(1938-1939). 

— The Thin Man, de Dashiell Ham- 
mett : 6 films de 1934 à 1947, des 
modèles du genre où l'humour régnait 
avec William Powell (Nick Charles), 
Myrna Loy (Nora) et leur chien Asta. 

— Torchy Blane, de Fred Nebell : 
autre femme détective : 9 films 
(1937-1939) dont 7 avec Glenda Farrell. 

— Perry Mason, d’Erle Stanley Gar- 
dner : 4 films avec Warren William, 1 
avec Ricardo Cortez, | avec Donald 
Woods (1934-1936). 

— Bulldog Drummond, de H.C. Mac 

Neile, l'un des plus populaires de 1920 
à 1940, avec Ronald Colman (2 films), 
Ray Milland (1) et surtout John Howard 
(7) ainsi que Walter Pidgeon en 1951, 
sans oublier John Lodge et Ralph 
Richardson qui l'incarnérent dans les 
studios britanniques. 
Si l'on ajoute à tout cela les serials con- 
sacrés aux héros de bandes dessinées 
(L'agent secret X-9, Red Barry, The 
green Hornet ou Dick Tracy), les 
remarquables courts-métrages de la 
M.G.M., Le Crime ne profite jamais, et 
toutes les productions dynamiques 
interprétées par Paul Muni, Edward 
G. Robinson, James Cagney, George 
Raft, John Garfield ou Humphrey 
Bogart, on demeure stupéfait de la 
richesse et de l'abondance d'un genre 
alors bien plus en faveur que le western 
ou le fantastique. Et l'on comprend 
que, dans ce contexte, le personnage de 
Monsieur Moto ait projeté Peter Lorre 
au sommet d'un vedettariat qu'Holly- 
wood ne lui avait pas encore accordé. 


« Monsieur Moto » 


Donc, la Fox décida de lancer à l'écran 
(encouragée par l'immense succés de 
ses Charlie Chan avec Oland) ce per- 
sonnage de détective japonais créé par 
le romancier John Marquand, qui pos- 
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sédait à la fois la perspicacité du bon 
gros Chan et l'agilité d'un maitre du 
jiu-jitsu, le noble sport du combat à 
mains nues n'ayant pas de secrets pour 
lui. Le choix de Peter Lorre devait se 
révéler trés judicieux : il était physique- 
ment le personnage du róle, les kilo- 
grammes superflus qui l'envahissaient 
tout jeune ayant peu à peu cédé à une 
volonté farouche (et aux exigences du 
métier): sa silhouette affinée était 
maintenant trés bien proportionnée à sa 
modeste taille. Trois années durant, il 
fut M. Moto (8 films de 1937 à 1939), 
résolvant des énigmes se passant aux 
quatre coins du monde, dans le désert 
comme dans la jungle, dans une grande 
ville ou dans une ile perdue. Affublé de 
lunettes rondes, un doux sourire éclai- 
rant souvent son fin visage à peine 
grimé, il égala rapidement la popularité 
du massif Chan, ses aventures étant 
plus mouvementées que celles de son 
confrére chinois car saupoudrées de 
bagarres spectaculaires, plus crédibles 
que celles (trop théâtrales) de nos 
actuels « Kung-fu ». En outre, Mr. 
Moto, pour les besoins de ses enquétes, 
se déguisait fréquemment (comme Hol- 
mes) et nous entrainait parfois aux limi- 
tes du fantastique. Le beau sexe l'indif- 
férait (comme Holmes encore) et sa 
politesse, tout orientale, ne versait pas 
dans l'obséquiosité comme Chan. 

On a souvent écrit que la série cessa 
parce que, aprés Pearl Harbour, il 
n'était plus question qu'un Japonais 
soit le héros de films américains. Il est 
facile de réfuter cet argument, puisque 
le dernier « Moto » fut tourné deux ans 
avant le désastre du 7 décembre 1941. 


Les années « Bogart » 


C'est pour de plus banales raisons de 
contrat non renouvelé que Lorre et 
Moto se séparérent. La Fox refusant de 
céder aux exigences de l'acteur qui ne 
voulait pas se laisser enfermer dans un 
seul personnage, si avantageux qu'il 
soit, et si on peut le regretter en tant 
que spectateur, on conçoit parfaitement 
le point de vue de l'acteur. Une seule 


constatation s'impose ici: la Fox 
remplaça jamais Peter Lorre, et Mot 
disparut du firmament hollywoodie 
aussi soudainement qu'il y apparut. M 
Mais Lorre était sur la pente ascen 
dante : la parenthése Moto étant refer 
mée, il allait devenir un vilain de gran 
style, d'autant plus demandé que 
films de guerre et d'espionnage allaiei 


«têtes d'affiche » de maints dra 
patriotico-propagandistes. De Strang 
Cargo (Frank Borzage, 1940) à Th 

met in Bombay (Clarence Brown, 1941 
de Invisible Agent (Edwin Marin, 194 
à Cross of Lorraine (Tay Garnett, 1943 
que de personnages fourbes, crue 
sournois, le doux Peter Lorre ne dut 
pas interpréter! Sans oublier le garde 
chiourme odieux de Island of Doome 
Men (Charles Barton, 1940) ou le mys: 
térieux criminel de Stranger on the thi L 
floor (Boris Ingster, 1940). - 
Vers la méme époque, il reprit fi 
quemment contact avec le Fantastiq © 
participant à plusieurs comédies dont 

loufoque The Boogie Man will get ye 
(Lew Landers, 1942) et surtout 
chef-d'œuvre d'humour macabre 
Arsenic and old lace (Frank Cap 
1944). Mais deux titres se détacher 
dans cette période, deux films réalisé 
par Robert Florey : Face behind t 
Mask (1941), où il se venge atrocemem 
de complices ayant tué la jeune fi 
aveugle qu'il aimait et The Beast 
five fingers (1946), un classique 
l'épouvante, dernier film américain lu 
octroyant le principal róle. 
Les années 40 furent pour Peter Lo 

la période Warner Bros, firme r 
laquelle il tourna la majorité (mais 
la totalité) de ses films. Ce fut pour I 


« Le Faucon maltais » (1941) 3 
face à Humphrey Bogart impassible; 
Peter Lorre joue un « faux dur =. 


l’occasion de paraître fréquemment 
auprès de Humphrey Bogart (Lorre 
était amicalement très lié avec les 
Bogart, et avec Sinatra) et du volumi- 
neux Sydney Greenstreet avec lequel il 
allait former un étrange duo sinistre et 
inquiétant, véritable Laurel et Hardy du 
mystère et de l'angoisse. 

Le fameux Maltese Falcon de mythique 
mémoire fut le prototype de tout une 
série de productions policières ou d’es- 
pionnage où Peter Lorre tirait son épin- 
gle du jeu, même dans ses plus brèves 
apparitions, comme dans le non moins 
célèbre Casablanca où la seule 
séquence qui lui est dévolue est l’une 
des plus dramatiques d’un ensemble au 
climat lourd d'angoisse et de menace. 
De Confidential Agent (Herman Shum- 
lin, 1945) au Verdict (Don Siegel, 1946), 
de All through the Night (Vincent Sher- 
man, 1942) aux Conspirators (Jean 
Negulesco, 1944), en passant par 
Background to danger (Raoul Walsh, 
1943) à Hotel Berlin (Peter Godfrey, 
1945), autant de scripts baignant dans le 
mystérieux et l'énigmatique, où Peter 
Lorre, plus d'une fois, était trucidé 
pour les besoins de la cause, les 
méchants, à l'écran, étant inéluctable- 
ment punis. 

De ces trés nombreux films des années 
40, signalons encore plus particulière- 
ment: You'll find out (David Butler, 
1940) où avec ses compères Karloff et 
Lugosi il essaie de supprimer une riche 
héritiére; The Constant Nymph 
(Edmund Goulding, 1943), l’un de ses 
rares personnages sympathiques; Three 
Strangers (Jean Negulesco, 1946), où il 
est un alcoolique amoureux: The Chase 
(Arthur Ripley, 1946) ot il persécute 
notre belle Michéle Morgan et Rope of 
Sand (William Dieterle, 1949) où, à 
nouveau imbibé d’alcool, il sert le cyni- 
que Claude Rains. 

L'une de ses meilleures compositions 
d'alors est certainement le policier Sli- 
mane, dans la troisiéme version de 
« Pepe-le-Moko » (Casbah de John 
Berry, 1948), dont il surclasse une 
étrange distribution, en téte de laquelle 


Tony Martin campe un Pepe qui aime 


et meurt en poussant la chansonnette, à 
la grande indignation de la critique fran- 
çaise, trés susceptible lorsqu'on l'on se 
permet de falsifier le patrimoine 
national. 

Un jour, comme tant d'autres comé- 
diens (Laughton, Quinn, Wayne, Lan- 
caster, Eastwood, R. Montgomery, 
K. Douglas, Cagney ou, chez nous, 
Trintignant, Brialy, Fresnay ou G. Phi- 
lipe), Peter Lorre décida de passer der- 
rière la caméra. L'événement eut lieu 
en Allemagne où, après avoir tourné un 
dernier film policier à Londres, l'acteur 
revint, 17 ans après son exil. Der Verlo- 
rene (1950) dont il est l’auteur complet 
(réalisation, scénario et principal rôle) 
porte l'empreinte d'un être tourmenté 
et fait preuve de réelles qualités narrati- 
ves, mais reconnaissons qu'il est passé 
à peu près inaperçu et n'a pas apporté à 
Peter Lorre ce regain d'intérêt qu'il 
aurait mérité. 

C'est alors que l'adversité s'abattit sur 
lui, aux déboires financiers causés par 
l'insucces de son film, s'ajoutérent des 
ennuis matrimoniaux. Sa troisiéme 
femme, Karen Verne (qu'il avait ren- 
contrée en tournant All Through the 
Night, aprés deux précédents mariages 
naufragés) se lassa de lui à son tour, et 
enfin, pour couronner le tout, la mala- 
die le frappa cruellement : il dut séjour- 
ner plusieurs mois durant dans un sana- 
torium, en Suisse, et, s'il en revint 
guéri, ce fut dans un aspect physique 
déplorable. Ayant pris de trop nom- 
breux kilogrammes, étrangement enflé, 
son petit corps devenait dispropor- 
tionné par sa largeur et un dos soudain 
voüté, tandis que son visage arborait 
des yeux plus globuleux que jamais, 
soulignés de poches profondes, lui don- 
nant un air de gargouille animée oü nul 
ne reconnaissait le mince Mr. Moto 
d'autrefois. 


Humour et terreur 


Ces premières années 50 furent les plus 
pénibles qu'il vécut depuis le temps 
lointain oü il devait se contenter des 
maigres cachets que lui rapportait sa 


carriére obscure sur les planches berli 
noises. Hollywood semblait l'avo 
oublié; nulle proposition cinématogr 
phique ne l'attendant, il s'arréta 
New-York, à son retour d'Europe, 
revint, par force, à ses première 
amours. C'est ainsi qu'en 1952, il joua 
Broadway « At Night at Madame Tus: 
saud » avec Miriam Hopkins, piéce sé 
déroulant dans le fameux musée de ciré 
londonien, digne d'un film d'épouvanté 
Universal, et « Monsieur Lautrec », 
il incarnait le génial peintre difforme di 
Moulin-Rouge. 

A cette méme époque, comme la pl 
part des comédiens, il tourna ses p 
miers films de télévision : là aussi, 
demeura fidèle à sa réputation passé 
puisque le Fantastique croisa souven 
son chemin. C'est ainsi qu'il parut aux 
cótés de son grand ami Boris Karlof 
dans Arsenic and Old Lace, en 19$ 
ainsi que dans des drames policiers dé 
la série Alfred Hitchcock ou Ida Lupin 
(que nous avons pu voir sur nos peti 
écrans). C'était l'époque où dame T.V. 
devenait florissante et envahissante 
ébranlant toute l'industrie cinématogra 
phique américaine, en attendant d’atts 
quer celle des pays européens (oü 
petit écran ne devint génant qu'à pa 
des années 60). Presque tous les acte 
d'Hollywood durent, bon gré mal g 
se recycler dans cette nouvelle for 
de spectacle, où certains trouvèrent une 
bouée de sauvetage et oü d'autre 
acquirent une gloire stupéfiante que K 
grand écran leur avait toujours refusé. - 
De retour en Californie, Peter Lorre 
émergea de l'oubli grace à quelque: 
amis comme Jerry Lewis ou Vincent 
Price qui lui confièrent fréquemment 
des rôles à leurs côtés. Le talent 
Lorre devait lui permettre d'aborde 
cette nouvelle (et dernière) phase de s 
Carrière sans démériter, dans des créa 


« 20000 Lieuet 

sous les mers » (1954)! 

Peter Lorre aborde un nouve 
tournant de sa carriè 


tions totalement différentes imposées 
par son physique plus que par son âge, 
car il n’atteignait alors que la cinquan- 
taine. 
On le vit dans des rôles surprenants, 
tels que le Néron de The Story of Man- 
kind (Irving Allen, 1957), le berbère de 
The Sad Sack (George Marshall, 1957) 
ou le clown alcoolique de The Big Cir- 
cus (Joseph Newman, 1959). Dans le 
remake de Ninotchka : Silk Stockings 
(Rouben Mamoulian, 1957), il donne 
libre cours à sa fantaisie en incarnant 
l’un des Soviétiques conquis par la vie 
occidentale. Mais sa meilleure composi- 
tion des années 50 devait être Conseil, 
le pusillanime assistant du professeur 
Arronax (Paul Lukas) dans le magistral 
20 000 Leagues under the sea (Richard 
Fleischer, 1954), somptueuse imagerie 
rendant un juste hommage au grand 
Jules Verne. 
Il ne fait que figurer, comme tant d’au- 
tres, dans Around the world in 80 days 
(Michael Anderson, 1956), mais dans 
une autre adaptation vernienne Five 
Weeks in a Balloon (Irwin Allen, 1961) il 
S'avére à nouveau trés amusant. 
On lui donne le plus inattendu des par- 
lenaires, un requin, dans Voyage to the 
bottom of the sea (Irwin Allen, 1961), 
ceuvre de Science-Fiction de bonne fac- 
ture qui marqua un nouveau retour à 
l'écran de Peter Lorre. En effet il avait 
été victime d'une premiére alerte car- 
diaque en 1959 et dut demeurer inactif 
pendant deux ans. 
Un quatriéme mariage et la naissance 
tardive d'une fille (il avait déjà un fils 
de son premier mariage berlinois) lui 
avaient redonné goût à la vie, aprés les 
épreuves physiques et morales des pre- 
miéres années 50. Et si sa carriére avait 
des hauts et des bas, si ses admirateurs 
regrettaient parfois de le voir dans des 
« pannes » affligeantes, sa foi en son 
métier demeurait inébranlable et si on 
lui en donnait l'occasion, il redevenait 
l'espace d'une séquence à défaut de 
tout un film, le grand interpréte révélé 
jadis par Fritz Lang, Hitchcock ou 
Sternberg. Mais hélas! la fin approchait 
à grands pas. En 1962, un renouveau se 
3*7» Tw. 
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dessina dans la carrière de Peter Lorre 
sous le signe du Fantastique qui lui 
avait toujours été bénéfique. 

Après Lizard’s Leg and Owlet’s Wing, 
film de télévision dont révent, faute de 
l’avoir vu, tous les cinéphiles français, 
car Boris Karloff y reprenait le rôle du 
monstre de Frankenstein et Lon Cha- 
ney Jr celui du loup-garou, Lorre se vit 
offrir par le jeune Roger Corman deux 
de ses meilleures occasions de briller 
dans le registre comique où depuis 
longtemps il avait fait ses preuves. 
Tales of Terror, chef-d'œuvre d’adapta- 
tion d'Edgar Allan Poe, dont le sketch 
le plus magistral est celui joué par 
Lorre et Price, combinant « Le chat 
noir» et «La barrique d'Amontil- 
lado » : en chevaliers du Tastevin, les 
deux grands acteurs du Fantastique 
nous régalent d'un prodigieux récital de 
mimiques inénarrables qui constituent 
de vraies performances que nous ne 
sommes pas prés d'oublier. The Raven, 
autre comédie macabre se référant à 
Poe, culmine dans le duel de sorciers 
Karloff-Price, mais Peter Lorre, troi- 
siéme larron-sorcier, victime de Karloff 
qui le transforme en corbeau, fait jeu 
égal avec ses deux prodigieux partenai- 
res et amis. Dans la méme lignée, Jac- 
ques Tourneur réalisa en 1963 Comedy 
of Terrors, farce macabre rassemblant, 
pour la seule fois, un quatuor excep- 
tionnel : Karloff, Price, Lorre et Rath- 
bone. La encore, Price et Lorre sont de 
vieux complices dans l'art de faire dis- 
paraitre de bons vivants, et leurs démé- 
lés avec un client récalcitrant qui refuse 
de trépasser (Rathbone) sont des plus 
réjouissants. 

Bref, Peter Lorre semblait reparti vers 
une plus fructueuse décade, lorsque, 
peu aprés les prises de vues de The 
Patsy (Jerry Lewis, 1964), oü il incarne 
un metteur en scéne, on le trouva chez 
lui, le matin du 23 mars 1964, terrassé 
par une crise cardiaque. 


Un des grands 


Quel bilan peut-on faire à propos de la 
carriére de Peter Lorre? On peut regret- 


ter que toutes les possibilités artistique: 
d'un tel personnage n'aient pas été suf: 
fisamment exploitées, mais nous 
partageons nullement l'avis trop sow 
vent émis selon lequel Lorre n'aurail| 
été que l'homme du seul et unique M 
car les grands films, et méme les 
chefs-d'œuvre, ne manquent pas dans 


aux trop grands yeux. Plus heureux qué 
Bela Lugosi, qui amorça une mortellé 
descente en vrille dès 1941, après seule 
ment dix ans de vedettariat, Petef 
Lorre se maintint à un niveau honoraj 
ble à peu prés constamment, sauf peut} 
être en fin de parcours où Corman seul 
lui permit de jeter ses derniers feux 
deux fois coup sur coup. C'est un fai 
que dés 1947, et à l'exception de so 
film germanique où il se donna la tête 
d'affiche, il ne joua plus que des rôles 
secondaires, ce qui ne signifie pas des 
róles sans importance mais ce qui sig 
fie tout de méme qu'il n'était plus 
vedette comme aux temps de Mad Lo 
ou des Mr. Moto. F 
Rien de comparable évidemment ave 
le palmarès impressionnant d'un Kar 
loff, d'un Price ou d'un Laughton, mai 
reconnaissons objectivement que Lo 
demeure l'un des grands de l’interprétæ 
tion cinématographique; tous ceux q 
ont travaillé à ses côtés ont unanime 
ment reconnu ses qualités. Lorre sacrk 
fia toujours tout à son travail : famill 
loisirs et même santé. 
On peut regretter qu'on n'ait pas fail 
appel à lui pour certains róles oü, n'e 
doutons pas, il aurait excellé, Quast 
modo, par exemple, ou Jekyll. Mais 
combien d'acteurs, comme lui, n'onl 
jamais eu la chance de rencontrer LE 
personnage pour lequel ils semblaient 
faits? i 
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« L’Empire de la terreur » (1962) 
un prodigieux récit 
de mimiques inénarrables, 


FILMOGRAPHIE 


Abréviations : R. = Réalisateur. Sc. = Scé- 
nariste. D. = Distribution. M. = Musique. 
ES. = Effets spéciaux. Pr. = Producteur. 
De. = Décors. O. = Opérateur. Le titre ori- 
ginal est suivi du titre français s'il y a lieu, 
de son année de réalisation, du pays d'ori- 
gine et de la firme distributrice. 


Der weisse Teufel 


(Le Diable blanc) 

1929, Allemagne, U.F.A. Sc. : Norbert Falk 
d'après « Hadji Mourad » de Tolstoï. R.: 
Alexandre Volkoff. D. : Ivan Mosjoukine, Lil 
Dagover, Betty Hamman, Chakatouny, Fritz 
Alberti, Alexander Mursky, Georges Seroff, 
Peter Lorre, Harry Hardt, Bobby Burns, le 
chœur des Cosaques du Don. O. : Kurt Cou- 
rant. 

A cette époque, les studios berlinois comme 
les parisiens possédaient leur colonie de 
réfugiés artistiques russes qui s'efforçaient 
de retrouver fictivement l'atmosphére tant 
regrettée. (pour eux) du temps des tzars. 
Mosjoukine, le plus célébre d'entre eux, 
devait sombrer peu après ce film, tué par le 
cinéma parlant. Nunzio Malessomma tourna 
un remake du Diable Blanc en 1948 avec 
Rossano Brazzi. 


M (Le Maudit) 

1931, Allemagne, Nerofilm. Sc. : Fritz Lang, 
Théa von Harbou, Paul Falkenberg, Anatol 
Jang, Karl Vosh, d'aprés le cas authentique 
de Peter Kuerten, dit « le vampire de Dus- 
seldorf ». R. : Fritz Lang. O.: Fritz Arno 
Wagner. Dc. : Karl Vollbrecht et Emil Nas- 
sler. D. : Peter Lorre (Franz Becker), Otto 
Wernicke, Gustav Grundgens, Theo Lingen, 
Theodor Loos, Georg John, Paul Kemp, 
Inge Landgut, Ellen Widmann. 

Remake par Joseph Losey (1951), scénario 
de Waldo Salt, avec David Wayne (le meur- 
trier), Howard da Silva, Martin Gabel, Ray- 
mond Burr, Luther Adler, Steve Brodie et 
Karen Morley. 

Peter Kuerten a aussi (vaguement) inspiré 
Robert Hossein pour son Vampire de Dussel- 
dorf (1964) assassin de femmes seules et non 
plus de fillettes (avec Marie-France Pisier, 
Danick Patisson, Annie Andersson, Paloma 
Valdes et Roger Dutoit). 


Die 13 Koffer des Herrn O.F. 


(Les 13 malles de Monsieur O.F.) 

1931, Allemagne, Tobis. Sc.: Alexandre 
Granowsky. R. : Alexandre Granowsky. D. : 
Alfred Abel, Edy Kiessler, Peter Lorre, Ber- 
nard Goetzke, Margo Lion. 

Treize malles marquées aux initiales O.F. 
arrivent dans l'hótel d'une modeste bour- 
gade, accompagnées d'un télégramme rete- 
nant six chambres. En attendant l'arrivée de 
l'important client supposé, la petite ville se 
métamorphose pour étre digne de le rece- 
voir, devenant en peu de temps plus active 
et prospére que jamais, au point de servir 
d'exemple à la nation entiére. Et puis l'on 
apprend que les 13 malles n'étaient arrivées 
là que par suite d'une erreur d'adresse. 
Humour un peu amer rappelant l'histoire de 
« L'Homme aux millions » de Mark Twain. 
Peter Lorre n'est plus le centre d'attraction 
du récit, comme dans M; quant à sa jeune 
partenaire, Edy Kiessler, aprés le fameux 
film tchéque de Gustav Machaty, Extase 
(1933), elle devait devenir célébre à Holly- 
wood sous le nom de Hedy Lamarr. 


Bomben auf Monte-Carlo 

(Le Capitaine Craddock) 

1931, Allemagne, U.F.A. R. : Hans Schwarz 
(version allemande) et Max de Vaucorbeil 
(version francaise). D. : Hans Albers, Anna 
Sten, Peter Lorre, Kurt Gerron (vers. alle- 
mande), Jean Murat, Kate von Nagy (ver- 
sion francaise). 

Avant la pratique intensive du doublage (la 
terreur des vrais cinéphiles), certains films, 
à Berlin comme à Paris ou Hollywood, 
étaient réalisés en plusieurs versions avec 
des acteurs de différentes nationalités, ce 
qui avait un inconvénient majeur à nos yeux, 
c'est qu'on ne voyait jamais en France les 
versions étrangéres de ces films. En suppo- 
sant que cette pratique soit toujours de 
rigueur, cela condamnerait le public de cha- 
que pays à ne jamais voir d'acteurs étran- 
gers. Alors, tout bien considéré (comme 
dirait le Docteur Jerry-Love), le doublage 
n'a pas que des inconvénients. Songeons en 
tout cas que si Le Maudit avait été réalisé en 
« version francaise », nous ignorerions sans 
doute encore à cette heure l'extraordinaire 
prestation de Peter Lorre. Pour en revenir 
au Capitaine Craddock, nous ignorons ce 
qu'y fait Peter Lorre, n'ayant vu que la ver- 
sion francaise. Ce film a au moins laissé 
quelque chose à la postérité : deux chansons 
encore fredonnées de nos jours : « Les gars 
de la marine» et « Une nuit à Monte- 
Carlo ». 


Der weisse Damon 

(Stupéfiants) 

1932, Allemagne, U.F.A. R. : Kurt Gerron. 
D.: Hans Albers, Gerda Maurus, Peter 
Lorre, Lucie Hoeflich, Alfred Abel, Trude 
von Molo, Raoul Aslan (version allemande), 
Jean Murat (version francaise). 


Funf von der Jazzband 

1932, Allemagne, U.F.A. R.: Erich Engel. 
D. : Jenny Jugo, Rolf von Goth, Karl Stepa- 
nek, Theo Shall, Peter Lorre. 

Tentative d'acclimatation de la musique 
américaine dans le cinéma germanique pré- 
hitlérien, où triomphaient alors les opérettes 
interprétées surtout par Lilian Harvey. Mais 
que vient faire Peter Lorre là-dedans? 
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F.P.1. antwortet nicht 


(I.F.1. ne répond plus) 

1932, Allemagne, U.F.A. Sc. : Curt Siod- 
mak. R. : Karl Hartl. Dc. : Erich Kettlehut. 
O. : Otto Baecker et Gunther Rittau. Con- 
seiller technique : Dr Albert Henninger. D. : 
Hans Albers, Sybille Schmitz, Paul Hart- 
mann, Peter Lorre (vers. allemande), Char- 
les Boyer, Danielle Parola, Jean Murat, 
Pierre Brasseur (vers. francaise), Conrad 
Veidt, Jill Esmond, Leslie Fenton, Donald 
Calhtrop, Warwick Ward, Francis L. Sulli- 
van, George Marritt, William Freshman 
(vers. anglaise). 

Comme le fameux Opéra de Quat'Sous de 
Pabst, ce film ambitieux pour son époque fut 
réalisé en trois versions, d'oü l'inconvénient 
précité, c'est-à-dire que nous n'en avons vu 
que la « francaise » et savons seulement que 
Lorre tenait un róle assez bref de reporter 
dans la version germanique. Il s'agit d'une 
histoire d'iles flottantes destinées à servir de 
relais aux avions transocéaniques, totale- 
ment périmée aujourd'hui mais qui était (à la 
limite) de la science-fiction en 1932. Un 
saboteur tentait de détruire l'ile flottante en 
ouvrant les réservoirs d'air comprimé, aprés 
avoir gazé l'équipage de l'ile. Notons que le 
grand Conrad Veidt, gráce à sa parfaite con- 
naissance de la langue anglaise, est le héros 
de la version britannique intitulée Floating 
Platform Number One does not reply. 


Was Frauen traumen 
(Ce que Femme réve) 


1932, Allemagne, U.F.A. R. : Geza von Bol- 
vary. D. : Peter Lorre. 


Unsichtbare Gegner 

(Les Requins du pétrole) 

1933, Allemagne, U.F.A. Sc. : Philip Lothar 
Mayring d'aprés une nouvelle de Ludwig 
von Woh. R. : Rudolf Katscher (vers. alle- 
mande) et Henri Decoin (vers. francaise). 
Dc. : Erwin Scharf. O. : Eugen Schuftan et 
Georg Bruckbauer. M. : Rudolf Schwartz. 
D. : Paul Hartmann, Gerda Maurus, Oscar 
Homolka, Peter Lorre (vers. allemande), 
Gabriel Gabrio, Arlette Marchal, Jean Gal- 
land, Robert Ozanne, Raymond Cordy, 
Raoul Aslan, Vivian Grey (vers. francaise). 
Aventures d'un ingénieur à la recherche de 
terrains pétroliféres en Amazonie, aux prises 
avec les « requins » du titre francais. 


Schuss im Morgengrauen 
(Coup de feu à l'aube) 
1933, Autriche. R. : Alfred Zeisler. M. : Bro- 


nislau Kaper. D.: Oscar Homolka, Peter 
Lorre. 

Du haut en bas 

1933, France, Films Tobis. Sc.: Anna 


Grueyner d'aprés une piéce de Ladislas Fer- 
kete. R. : Georg-Wilhelm Pabst. Dc. : Arno 
Metzner. M. : Marcel Lattes. O.: Eugen 
Schuftan. D. : Michel Simon, Jean Gabin, 
Margo Lion, Catherine Hessling, Pauline 
Carton, Mauricet, Georges Morton, Peter 
Lorre, Vladimir Sokoloff, Milly Mathis, 
Christiane Delyne, Jeannine Crispin, Olga 
Muriel. 

Sans être un véritable film à sketches, il y a 
néanmoins un enchevétrement d'histoires de 
divers personnages d'un immeuble n'ayant 
que le lieu de l'action comme point com- 
mun: un footballeur, un joueur ruiné, une 
couturiére, un ménage désuni, etc. 


The Man who knew too much 

(L'Homme qui en savait trop) 

1934, Grande-Bretagne, Gaumont-British. 
Sc. : John Michael Hayes. R. : Alfred Hitch- 
cock. D.: Peter Lorre, Nova Pilbeam, 
Leslie Banks, Edna Best, Frank Vosper, 
George Curzon, Pierre Fresnay. 

Resurrection de Peter Lorre en téte d'affiche 
dans un róle digne de lui (tueur balafré par 
une large cicatrice frontale) oü Leslie Banks 
est le héros, détective amateur malgré lui. 
Bréve apparition de Pierre Fresnay, alors 
vedette n° 1 en France grâce à Pagnol. De 
cette histoire de kidnapping, retenons la 
scéne insolite du combat à coups de chaises 
dans une église, et un dénouement rappelant 
celui du fameux Scarface où Lorre est cerné 
dans un immeuble par la police qui l'abattra. 
Remake par Hitchcock en 1956, en couleurs, 
avec James Stewart, Doris Day (qui y chante 
le fameux : « Que sera sera »), David Miles, 
Jack Warner, Richard Woodsworth et Daniel 
Gelin (lequel est poignardé à Marrakech 
alors que Fresnay était abattu en faisant du 
ski, ce qui prouve au moins que les remakes 
font parfois preuve d'originalité). 


Mad Love 


(Les Mains d'Orlac) 

1935, U.S.A., Metro-Goldwyn-Mayer. Sc. : 
Guy Endore d'aprés le roman de Maurice 
Renard. R.: Karl Freund. O.: Gregg 
Toland et Chester Lyons. M.: Dimitri 
Tiomkin. D. : Peter Lorre (Dr Gogol), Colin 
Clive (Orlac), Frances Drake (Mme Orlac), 
Ted Healy, Sara Haden, Edward Brophy, 
Keye Luke, lan Wolfe, Henry Kolker, Char- 
les Trowbridge, Murray Kinnell, Rollo 
Lloyd. 

Doté d'un crane yulbrynneresque, Lorre est 
le sadique chirurgien qui greffe 4 un pianiste 
accidenté les mains d'un assassin et qui tente 
par les moyens les plus cruels de s’appro- 
prier la femme du pianiste, faisant accuser 
ce dernier du meurtre de son propre père. 
Une séquence particulièrement terrifiante 
est celle où Lorre apparaît à Orlac, à demi- 
masqué par de grosses lunettes noires et un 
appareil qui lui soutient la tête, pour lui faire 
croire qu'il est le guillotiné auquel Gogol a 
regreffé la tête et dont Orlac possède les 
mains qu'il vient lui réclamer. 

Autres versions : de Robert Wiene en 1924 
(Allemagne) avec Conrad Veidt, Carmen 
Cartellieri et Fritz Kortner — d'Edmond 
T. Greville en 1964 (France) avec Mel Fer- 
rer, Lucille Saint-Simon, Christopher Lee, 
Dany Carrel et Donald Wolfit. 


A 
‘Crime and Punishment 
((Remords) 
1935, U.S.A., Columbia. Sc. : S. K. Lauren 


et Joseph Anthony d'aprés le roman de Dos- 
toievsky. R. : Josef von Sternberg. Dc. : Ste- 
,phen Goossens. O.: Lucien Ballard. M. : 
Louis Silver. D. : Peter Lorre (Raskolnikov), 
Edward Arnold (Porphyre), Marian Marsh, 
Tala Birell, Elizabeth Risdon, Robert Allen, 
Douglas Dumbrille, Thurston Hall, Gene 
Lockardt, Raffaelo Ottiano, Michael Mark. 
Lorre est un Raskolnikov de grande classe 
face à un Edward Arnold qui aurait mérité 
‘de jouer plus souvent les premiers rôles. 
Bien que dénigré par Sternberg lui-même, 
«c'est pourtant l'une des deux meilleures 
¿adaptations du célèbre roman (l'autre étant 
«celle de Pierre Chenal, mais surtout grâce à 
lla présence de Harry Baur). 

.Autres versions : en 1935 de Pierre Chenal 
((France) avec Harry Baur (Porphyre), Pierre 
Blanchar (Raskolnikov), Madeleine Ozeray, 
!Sylvie, Aimé Clariond, Catherine Hessling, 
.Alexandre Rignault — en 1945 par Alfred 
‘Zeisler, sous le titre de Fear (U.S.A.) avec 
'Warren William (Porphyre) et Peter Cook- 
‘son (Raskolnikov) — en 1956 de Georges 
Lampin (France) avec Jean Gabin (Por- 
jphyre), Robert Hossein (Raskolnikov), 
Marina Vlady, Ulla Jacobsson, Bernard 


Blier. 
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Secret Agent 

(Quatre de l'espionnage) 

1936, Grande-Bretagne, Gaumont-British. 
Sc. : d'aprés le roman de Somerset Mau- 
gham. R.: Alfred Hitchcock. D.: Peter 
Lorre, Madeleine Carroll, John Gielgud, 
Robert Young, Lily Palmer, Percy Marmont. 
En 1916, 3 espions britanniques sont en 
Suisse pour y supprimer un agent allemand. 
Par erreur, ils tuent un innocent touriste. 
Plus tard, en Turquie, dans un train, ils 
retrouvent leur homme (R. Young) mais un 
bombardement fait dérailler le convoi. L’Al- 
lemand meurt, non sans avoir au moins pu 
abattre l'un de ses trois adversaires, juste- 
ment ce pauvre Peter Lorre (mal récom- 
pensé d'étre du cóté des « bons ») qui, frisé 
et moustachu à la Mexicaine, et coureur de 
jupons impénitent, campe une espéce de 
mégalomane fort savoureux. 


Crack-up 

(Sous le masque) 

1936, U.S.A., 20th Century Fox. R. : 
colm Saint-Clair. D. : Peter Lorre, 
Wood, Brian Donlevy. 


Mal- 
Helen 


Nancy Steele is missing 

(Nancy Steele a disparu) 

1937, U.S.A., 20th Century Fox. R.: 
George Marshall. D. : Victor Mac Laglen, 
June Lang, Peter Lorre, John Carradine, 
Walter Connolly, Jane Darwell. 


Lancer Spy 


(Amour d'espionne) 

1937, U.S.A., 20th Century Fox. R.: Gre- 
gory Ratoff. D. : George Sanders, Dolorés 
del Rio, Peter Lorre, Joseph Schildkraudt, 
Sig Rugman, Virginia Field, Maurice Mos- 
covitch, Luther Adler, Fritz Feld, Holmés 
Herbert, Lynn Bari, Lester Mattews, Joan 
Caroll, Gregory Gaye. 

Début du contrat avec la Fox par quelques 
« B-Pictures » policiers ou d'espionnage oü 
Lorre varie ses compositions de vilains 
avant la période « Moto » qui va s'ouvrir. 


Think fast, Mr. Moto 

(L'énigmatique Monsieur Moto) 

1937, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Nor- 
man Foster d'aprés le personnage créé par 
John Marquand. R.: Norman Foster. D. : 
Peter Lorre, Virginia Field, Thomas Beck, 
Sig Rugman, J. Caroll Naish, John Rogers, 
Murray Kinnell, Lotus Long, George 
Cooper. 

Modèle de montage, séquences se succédant 
à folle allure, chef-d'œuvre de « B- 
Pictures », ce premier film, assez conven- 
tionnel dans son intrigue policière, est 
magnifié par la révélation d'un nouveau 
Peter Lorre, créant un personnage peu com- 
mun dont on ne sait pas au début s'il est ou 
non sympathique, chacun de ses actes res- 
tant trés mystérieux. Il conquit derechef la 
faveur du public. 


Thank you, Mr. Moto 


(Le Serment de Mr. Moto) 

1937, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Nor- 
man Foster et Willis Cooper. R. : Norman 
Foster. D.: Peter Lorre, Jane Reygan, 
Sidney Blackmer, Sig Rugman, John Carra- 
dine, Thomas Beck, Philip Ahn, Pauline Fre- 
derick, Nedda Harrigan. 

Six tapisseries chinoises constituent le plan 
permettant de découvrir le tombeau de Gen- 
ghis Khan; un gang s'empare de 5 d'entre 
elles et, pour se procurer la sixiéme, tortu- 
rent à mort un ami oriental de Mr. Moto. 
Sur son cadavre, Moto jure de retrouver les 
tapisseries et de venger son ami. Maintes 
péripéties se terminent par une bagarre sen- 
sationnelle dans la cabine d'un bateau où, 
seul contre six, le détective japonais utilise 
avec fougue sa science du catch. Déguise- 
ments savants de Moto (en vieux lama, 
Lorre est méconnaissable); on pense au Mas- 
que d'Or de similaire ambiance. Peut-étre le 
plus passionnant de la série; le meilleur, en 
tout cas, vu en France (car deux, hélas! sont 
inédits chez nous). 
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Mr. Moto’s Gamble 


(Mr. Moto sur le ring) 

1938, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Char- 
les Belden et Jerry Cady. R. : James Tinling 
D.: Peter Lorre, Lynn Bari, Keye Luke, 
Dick Baldwin, Douglas Fowley, Jane Rey- 
gan, Harold Hubert, Maxie Rosembloom, 
John Hamilton, War Bond, George Stone, 
Paul Fix, Lon Chaney Jr, Bernard Nedell. 
Ce film a été commencé sous le titre de 
Charlie Chan at the Fights, mais la mort de 
Warner Oland l'a interrompu et en attendant 
que l'on trouve un autre acteur pour incarner 
Chan, le scénario a été remanié pour en faire 
un « Mr. Moto », ce qui explique que l'ac- 
tion y est plus lente que dans les autres 
« Moto », l'énigme prenant l'avantage sur le 
mouvement, et ce qui explique aussi la pré- 
sence de Keye Luke, fils n° 1 de Charlie 
Chan. 


I'll give a Million 

1938, U.S.A., 20th Century Fox. R. : Walter 
Lang. D. : Warner Baxter, Lynn Bari, Peter 
Lorre, John Carradine, Jean Hersholt, Mar- 
Jorie Weaver, Edward Bromberg, Fritz Feld, 
Sig Rugman, Stanley Andrews, George 
Renavant, Luis Alberni, Frank Dawson. 
Parenthése dans la série « Moto »; comédie 
mettant en scéne un milliardaire excentrique 
comme on en faisait beaucoup alors (voir 
New-York-Miami, Miss Manton est folle, My 
man Godfrey...) 


Mr. Moto takes a chance 


(Mr. Moto court sa chance) 

1938, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Nor- 
man Foster et Willis Cooper. R. : Norman 
Foster. D. : Peter Lorre, Rochelle Hudson, 
Robert Kent, Edward Bromberg, Chick 
Chandler, George Regas, Fredrick Voge- 
ding, Al Kikume. 

Une équipe de cinéastes aux prises avec les 
dangers de la jungle hindoue pour filmer les 
animaux; décors pittoresques de temples 
comme Angkor (stock-shots bien incorpo- 
rés); des meurtres mystérieux, bien sûr, et 
Moto affronte ici des adversaires bien diffé- 
rents, dont un cobra qui lui est offert dans 
un panier : Moto soutient le « regard hypno- 
tiseur » du reptile prêt à frapper. 
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A 
Mysterious Mr. Moto 
(Mr. Moto dans les bas-fonds) 


1938, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Nor- 
man Foster et Philip McDonald. R. : Nor 
man Foster. D.: Peter Lorre, Mary 
Maguire, Henry Wilcoxon, Harold Hubert, 
Leon Ames, Erik Rhodes, Forrester Harvey, 
John Rogers, Karen Sorrell 

Classique intrigue policiére, avec poursuite 
nocturne en auto, bagarre générale en régle 
dans une taverne mal famée et, enfin, 
affrontement spectaculaire entre Moto et le 
vilain, ce dernier seul étant armé. 


Mr. Moto’s last warning 

1939, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Nor- 
man Foster et Philip McDonald. R. : Nor- 
man Foster. D. : Peter Lorre, Virginia Field. 


Ricardo Cortez, John Carradine, George 
Sanders, Joan Caroll, Robert Coote, Marga- 
ret. Irving, Leyland Hogdson, E.E. Clive, 
John Davidson, Teru Shimada, George 


Renavent, Holmes Herbert. 

Ici, Mr. Moto déjoue un complot destiné à 
détruire la flotte française à l'entrée du canal 
de Suez! 


A 


Mr. Moto in Danger Island 

(Mr. Moto en péril) 

1939, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Peter 
Milne, d'aprés une nouvelle de John Vander- 
cook : « Murder in Trinidad ». R. : Herbert 
Leeds. D.: Peter Lorre, Amanda Duff. 
Robert Lowery, Jean Hersholt, Leon Ames, 
Richard Lane, Warren Hymer, Douglas 
Dumbrille, War Bond, Paul Harvey. 

Dernier Moto vu en France, le script est un 
remake du film de Louis King (1934) Murder 
in Trinidad, où Nigel Bruce était le détec- 
tive, entouré de Heather Angel, Victor Jory, 
Noble Johnson, Douglas Walton. C'est à 
nouveau dans un cadre tropical qu'évolue 
Moto (Puerto-Rico). 


Mr. Moto takes a vacation 

1939, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Nor- 
man Foster et Philip MacDonald. R. : Nor- 
man Foster. D. : Peter Lorre, Virginia Field, 
Lionel Atwill, Joseph Schildkraudt, John 
King, Ivan Stewart, Victor Varconi, 
Anthony Warde, Morgan Wallace, Honora- 
ble Wu, G.P. Huntley Jr, John Davidson. 
Titre prophétique s'il en est : ces vacances 
furent en fait l'adieu de Lorre à Moto. Le 
personnage fut repris en 1966 par Henry 
Silva (ex-vilain hollywoodien) dans The 
Return. of Mr. Moto, inédit en France. 
Retour sans lendemain, qui passa totalement 
inaperçu. 


Strange Cargo 


(Le Cargo maudit) 

1940, U.S.A., Metro-Goldwyn-Mayer. Sc. : 
Lawrence Hazard, d'après le roman de 
Richard Sale : « Not 100 narrow, not 100 
deep ». R.: Frank Borzage. Pr.: Joseph 
L. Mankiewicz. Dc. : Cedric Gibbons. O. : 
Robert Planck. M.: Franz Waxman. D. : 
Clark Gable, Joan Crawford, Peter Lorre, 
lan Hunter, Paul Lukas, Albert Dekker, 
Edward Bromberg, Eduardo Ciannelli, John 
Arledge, Bernard Nedell, Victor Varconi, 
Frederic Worlock. 

Des évadés d'une colonie pénitentiaire de 
Nouvelle-Guinée se retrouvent, avec un cou- 
ple également en fuite, sur un rafiot où vont 
s’exacerber les sentiments : haine, jalousie, 
rivalités. Ian Hunter (l'excellent Roy 
Richard du Robin Hood de Curtiz) incarne un 
mystique semblable au Karloff de La 
Patrouille perdue et Lorre, indicateur sour- 
nois, sera victime de ses vilenies. 


I was an Adventuress 

1940, U.S.A. 20th Century Fox. Sc. : George 
Rabinovitch. R. : Gregory Ratoff. O. : John 
Shamroy. M. : David Buttolph. D. : Eric von 
Stroheim, Vera Zorina, Peter Lorre, 
Richard Greene, Sig Rugman, Fritz Feld, 
Paul Porcasi, Anthony Kemble-Cooper, Inez 
Palange, Roger Imhof, Fortuno Buonanova, 
Remake du film de Raymond Bernard, 
J'étais une Aventuriére (1938), avec Jean 
Murat, Edwige Feuillére, Jean Max, Jean 
Tissier, Mona Goya et Guillaume de Saxe. 


Island of Doomed Men 


(L’ Ile des Hommes perdus) 

1940, U.S.A., R.K.O. Radio Pictures. Sc. : 
Robert Andrews. R.: Charles Barton. D. : 
Peter Lorre, Robert Wilcox, Rochelle Hud- 
son, George Stone, Don Beddoe, Kenneth 
Mac Donald, Charles Middleton, Earl Gunn, 
Stanley Brown. 

Dans une colonie pénitentiaire, Lorre réduit 
les détenus au rang d’esclaves de son bon 
plaisir. 


Stranger on the Third Floor 

1940, U.S.A., R.K.O. Radio Pictures. Sc. : 
Frank Partos et (non crédité) Nathanael 
West. R. : Boris Ingster. D. : Peter Lorre, 
Margaret Tallichet, John Mac Guire, Char- 
les Halton, Elisha Cook Jr, Cliff Clark. M. : 
Roy Webb. ES.: Vernon Walker. O.: 
Nicholas Musurace. 

Bien que n'apparaissant que trés rarement 
sur l'écran, et sans mot dire, Lorre est le 
pivot de cette étrange affaire criminelle où il 
est à nouveau, cela va sans dire, le coupable 
de meurtres dont on accuse un autre. 


You'll find out 

1940, U.S.A., R.K.O. Radio Pictures. Sc. : 
James Kern. R. : David Butler. M. : Jimmy 
Mac Hugh. ES. : Vernon Walker. O. : Frank 
Redmond. D.: Kay Kyser, Boris Karloff. 
Peter Lorre, Bela Lugosi, Helen Parrish, 
Dennis O'Keefe, Alma Kruger, Ginny 
Simms, Joseph Eggenton, Harry Babbitt. 
Mélange de « musical » et de macabre, de 
comédie et de mystére, ce film hélas inédit 
en France réunit pour la seule fois Karloff, 
Lorre et Lugosi qui incarnent trois aigrefins 
essayant de supprimer une riche héritiére au 
cours d'une soirée d'anniversaire de ladite. 
Se faisant passer pour un juge (Karloff), un 
médium (Lugosi) et un psychologue (Lorre), 
leur but est de s'emparer de la riche collec- 
tion d'objets d'art du pére de la jeune fille, 
tué par des indigènes. Ils périssent tous trois 
dans une explosion au cours de laquelle ils 
voulaient se débarrasser de tous les invités 
de la réception. Les séances de spiritisme 
alternent avec les multiples chansons jouées 
par l'orchestre de Kay Kyser et chantées par 
Ginny Simms. 


Mr. District Attorney 

1941, U.S.A., Republic Pictures. Sc. : Mac 
Lellan Hunter, d'aprés une émission radio- 
phonique. R. : William Morgan. D. : Peter 
Lorre, Dennis O'Keefe, Florence Rice, 
Stanley Ridges. 

Lorre n'est que « guest star » dans ce pre- 
mier volet d'un triptyque dont les deux sui- 
vants furent Mr. District Attorney in the 
Carter Case de Bernard Vorhaus, avec 
James Ellison et Virginia Gilmore, et Secrets 
of the Underground de William Morgan, avec 
John Hubbard et Virginia Grey (1941-1942). 


Face behind the mask 

1941, U.S.A., Colombia. Sc. : Paul Jarrico 
et Allen Vincent. R.: Robert Florey. O. : 
Franz Planer. D.: Peter Lorre, Evelyn 
Keyes, George Stone, Don Beddoe, John 
Tyrell. 

Avec des éléments de mélodrame (homme 
défiguré amoureux d'une jeune aveugle; 
gangsters supprimant ladite fille; vengeance 
atroce de l'homme au visage horriblement 
brülé), Florey a construit un modèle de sus- 
pense, aidé par un Peter Lorre au sommet de 
sa forme. 


They met in Bombay 

(L'Aventure commence à Bombay) 

1941, U.S.A., Metro-Goldwyn-Mayer. Sc. : 
Edwin Mayer, Anita Loos et Leon Gordon, 
d'après une nouvelle de John Kafka. R.: 
Clarence Brown. Pr.: Hunt Stromberg. 
Dc. : Cedric Gibbons. O. : William Daniels. 
M.: Herbert Stothart. D.: Clark Gable, 
Rosalind Russell, Peter Lorre, Jessie Ralph, 
Reginald Owen, Edouardo Ciannelli, Luis 
Alberni, Jay Novello, Rosina Galli. 

Voleurs de bijoux, Gable et Russel quittent 
Bombay pour Hong-Kong sur le rafiot du 
Capitaine Chang (Lorre), trop poli et obsé- 
quieux pour être honnête. Il les dénoncera 
mais ils se rachéteront en affrontant les 
Japonais. Traité en comédie, prestement 
enlevé, c'est un typique produit M.G.M. 
d'alors, c'est-à-dire remarquablement réalisé 
et joué, 
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A 
The Maltese Falcon 


(Le Faucon maltais) 

1941, U.S.A., Warner Bros. Sc. : John Hus- 
ton, d'aprés le roman de Dashiell Hammet. 
R.: John Huston. Pr. : H.B. Wallis. Dc. : 
Robert Haas. O.: Arthur Edeson. M.: 
Adolph Deutsch. D.: Humphrey Bogart 
(Spade), Mary Astor, Gladys George, Peter 
Lorre (Cairo), Sydney Greenstreet (Gut- 
man), Barton Mac Lane, War Bond, Elisha 
Cook Jr, Jerome Cowan, James Burke, Lee 
Patrick, John Hamilton, Walter Huston. 
Début de la période Warner par ce désor- 
mais classique « policier » qui est la pre- 
mière réalisation de John Huston et le pre- 
mier film, à 61 ans, de l'acteur de théâtre 
Sydney Greenstreet. Frisé, Lorre, est un 
faux « dur » plus facilement effrayé qu'ef- 
frayant. 

Autres versions : The Maltese Falcon de Roy 
del Ruth (1931) avec Ricardo Cortez 
(Spade), Bebe Daniels, Dudley Digges (Gut- 
man) et Otto Matiesen (Cairo). — Satan met 
a Lady de William Dieterle (1936) avec War- 
ren William, Bette Davis, Arthur Treacher, 
Allison Skipworth. Transposition de la 
méme histoire avec des noms de personna- 
ges différents. 
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All through the Night 

(Echec a la Gestapo) 

1942, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Leonard 
Spigelgass et Edwin Gilbert. R.: Vincent 
Sherman. Pr.: Hal B. Wallis. Dc. : Max 
Parker. O.: Sid Hickox. M.: Adolph 
Deutsch. D.: Humphrey Bogart, Kaaren 
Verne, Conrad Veidt, Peter Lorre, Jane 
Darwell, Frank Mac Hugh, Judith Ander- 
son, William Desmarets, Phil Silvers, Jackie 
Gleason, Wallace Ford, Barton Mac Lane, 
Edward Brophy, Martin Kosleck, Ludwig 
Stossel, Iréne Seidner, James Burke, Hans 
Schumm, Frank Sully. 

Une jeune fille (K. Verne) sert de vilains 
nazis en Amérique, pour qu'ils n'exécutent 
pas son père, qui est leur prisonnier en Alle- 
magne. Bogart, hors-la-loi sur le chemin du 
rachat, l'aidera à démanteler le réseau nazi 
aprés qu'elle ait appris que son pére était 
mort depuis longtemps. Les U.S.A. étant en 
guerre, ce genre de films allait s'épanouir, 
métamorphosant le « policier » en « espion- 
nage » avec le méme résultat, c'est-à-dire 
avec une égale réussite dans le suspense, le 
dynamisme et la qualité, Veidt, Lorre et les 
autres acteurs allemands valorisent l'action; 
quand à la vedette féminine, elle devint la 
troisième (éphémère) Mme Lorre mais ne 
devint jamais plus célébre 


Invisible Agent 


(L'Homme invisible contre la Gestapo) 
1942, U.S.A., Universal. Sc. : Curt Siod- 
mak. R. : Edwin Marin. Pr. : Frank Lloyd. 
ES. : John Fulton. D.: John Hall, Ilona 
Massey, Peter Lorre, sir Cedric Hardwicke, 
Edward Bromberg, Keye Luke, John Litel, 
Albert Basserman, Holmes Herbert, John 
Holland, Mabel Colcord. 

Lorre est l'espion japonais [kito qui capture 
J. Hall, lequel, détenteur de la formule de 
l'invisibilité, s'est fait parachuter en Allema- 
gne pour contacter la belle Ilona Massey, 
soupçonnée à tort de trahir son pays au pro- 
fit des nazis. Adaptation aux circonstances 
de l'heure, du personnage de H.G. Wells, où 
la note humoristique ne fait pas défaut, ce 
qui tempére l'incongruité de l'entreprise. 
Lorre une fois encore parfait en vilain Jap 
aux yeux bridés. Excellents truquages de 
John Fulton, spécialisé dans L'Homme invi- 
sible depuis le premier film de James Whale. 


Casablanca 

(Casablanca) 

1942, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Julius et 
Philip Epstein, Howard Koch, d'aprés la 
piéce de Murray Burnett et Joan Allison: 
« Everybody comes to Rick's ». R. : Michael 
Curtiz. Pr. : Hal B. Wallis. Dc. : Carl Jules 
Weyl. O. : Arthur Edeson. M. : Max Steiner. 
ES. : Lawrence Butler. D.: Humphrey 
Bogart, Ingrid Bergman, Paul Henreid, Con- 


rad Veidt, Claude Rains, Peter Lorre, 
Sydney Greenstreet, Marcel Dalio, Made- 
leine Lebeau, John Qualen, S.Z. Sakall, 


Helmut Dantine, Curt Bois, Joy Ann Page, 
Dan Seymour, Ludwig Stossel, Charles La 
Torre, Frank Puglia, Leonid Kinsky. 

Film aussi très célèbre, couvert d'Oscars, où 
Lorre, traqué par la Gestapo, n'apparait que 
très brièvement parmi une impressionnante 
brochette d'acteurs irréprochables qui ont 
tous donné le meilleur d'eux-mémes. Rare- 
ment Bogart, Bergman, Rains, Veidt et Hen- 
reid furent aussi « vrais » : ce sont des étres 
de chair et de sang que l'on voit vivre, aimer 
et souffrir 


The Boogie Man will get you 

1942, U.S.A., Columbia. Sc. : Edwin Blum, 
d'aprés une nouvelle de Hal Fimberg et 
Robert Hunt. R. : Lew Landers. Pr. : Col- 
bert Clark. Dc. : George Montgomery. O. : 
Henry Freulich. M. : Moriss Stoloff. D.: 
Boris Karloff, Peter Lorre, Maxie Rosen- 
bloom, Larry Parks, Jeff Donnell, Maud 
Eburne, Don Beddoe, George Mac Kay, 
Frank Puglia, Eddie Laughton, Frank Sully, 
James Morton. 

Le Dr Lorenz (Lorre), à la fois shériff, juge 
de paix et bourgmestre, découvre dans la 
cave d'une vieille auberge le Pr Billings 
(Karloff) dont il deviendra l'allié et le com- 
plice pour fabriquer des surhommes au cours 
d'expériences scientifiques peu orthodoxes. 
Des cadavres s'animeront, un cobaye 
deviendra une vraie pile électrique ambu- 
lante, bref, tout sombrera dans le burlesque, 
et tous se retrouveront à l'asile de fous dont 
Lorenz est... le directeur. Parodie des films 
à savants plus ou moins fous, inédite en 
France; seconde rencontre Karloff-Lorre. 


(Cross of Lorraine 

1943, U.S.A., Metro-Goldwyn-Mayer. Sc. : 
.Ring Lardner Jr, d'aprés le roman de Hans 
Habe, « A Thousand shall fall ». R. : Tay 
Garnett. D.: Jean-Pierre Aumont, Gene 
Kelly, Peter Lorre, Richard Whorf, sir 
Cedric Hardwicke, Wallace Ford, Jack Lam- 
bert, Hume Cronyn, Joseph Calleia. 

Dans un camp de prisonniers frangais, les 
tentatives d'évasion sont cruellement répri- 
mées par un impitoyable geôlier, le sergent 
Berger (Lorre); un prêtre, le père Sébastien 
\(Hardwicke) est même abattu pour avoir 
tenu un service religieux malgré l'interdic- 
tion de Berger. Finalement, une évasion 
réussira, malgré un mouchard (Cronyn) qui 
sera pourtant tué par les Allemands. Les 
évadés iront grossir les rangs de la France 
combattante ralliée à la Croix de Lorraine. 


Background to Danger 


(Intrigues en Orient) 

1943, U.S.A., Warner Bros. Sc. : W.R. Bur- 
nett, d'aprés le roman de Eric Ambler, 
« Uncommon Danger ». R. : Raoul Walsh. 
O. : Tony Gaudio. D. : George Raft, Brenda 
Marshall, Peter Lorre, Sydney Greenstreet, 
Osa Massen, Turhan Bey, Willard Robert- 
son, Kurt Katch, Frank Puglia. 

Raft et Lorre contre Greenstreet pour la 
possession du plan de l'invasion de la Tur- 
quie par les Russes, et pour obliger la Tur- 
quie à entrer en guerre contre les nazis. Pas 
moins! Des meurtres, des espions dont on ne 
sait jamais de quel cóté ils sont, de l'action, 
des acteurs adéquats, bref, un Walsh animé 
comme toujours. 


"The Constant Nymph 
(Tessa, la Nymphe au cœur fidèle) 
1943, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Kathryn 
Scola, d'aprés le roman de Margaret Ken- 
nedy. R.: Edmund Goulding. O.: Tony 
Gaudio. D. : Charles Boyer, Joan Fontaine, 
Alexis Smith, Brenda Marshall, Peter Lorre, 
Charles Coburn, May Whitty, Joyce Rey- 
nolds, Jean Muir, Montagu Love. 
Remake du film de Basil Dean (1935), c'est 
le drame romantique d'une jeune fille fau- 
chée à la fleur de l’âge par une maladie impi- 
toyable et aimant sans retour un homme plus 
âgé. Dans ce typique mélo, Lorre incarne 
Fritz, l'ami de Boyer: portant le smoking 
avec une élégance que l'on ne soupçonnait 
pas, il est un riche propriétaire de nombreux 
théatres parcourant l'Europe à la recherche 
de nouveaux talents; il sera le témoin de cet 
amour sans issue au triste dénouement. 


Passage to Marseille 

1944, U.S.A., Warner Bros. Sc.: Casey 
Robinson et Jack Moffitt, d'aprés le roman 
de Charles Nordhoff et James Norman Hall, 
« Men without Country ». R. : Michael Cur- 
tiz. Pr.: Hal B. Wallis. Dc. : Carl Jules 
Weyl. O. : James Wong Howe. M.: Max 
Steiner. ES. : Byron Haskyn, Roy Davidson 
et Rex Wimpy. D.: Humphrey Bogart, 
Claude Rains, Peter Lorre, Victor Francen, 
Philip Dorn, Sydney Greenstreet, Helmut 
Dantine, George Tobias, Vladimir Sokoloff, 
John Loder, Eduardo Ciannelli, Konstantyn 
Shayne, Louis Mercier, Charles La Torre, 
Monte Blue, Hans Conried, Billy Roy et 
Michéle Morgan. 

Un groupe d'évadés de l'Ile du Diable veu- 
lent rejoindre la France libre et s'emparent 
d'un navire au service de Vichy. Grande 
bagarre sur le navire, mort héroique de 
Bogart racheté. 


'The Mask of Demetrios 


(Le Masque de Demetrios) 

1944, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Frank Gru- 
ber, d'aprés la nouvelle d'Eric Ambler, « A 
Coffin for Dimitrios ». R. : Jean Negulesco. 
Pr.: Henry Blanke. O.: Arthur Edeson. 
M.: Adolph Deutsch. D.: Peter Lorre, 
Sydney Greenstreet, Zachary Scott, Faye 
Emerson, Victor Francen, Steven Geray, 
Florence Bates, Eduardo Ciannelli, Kurt 
Katch, Marjorie Hoshelle, Monte Blue, John 
Abbott, David Hoffmann. 

P. Lorre est un romancier enquétant sur le 
passé d'un célébre aventurier dont on a repé- 
ché le corps dans le Bosphore; le mystére 
s'épaissira jusqu'à la réapparition de celui 
que l'on croyait trépassé, l'action se dérou- 
lant à Sofia, Belgrade et méme Paris. 


The Conspirators 

(Les Conspirateurs) 

1944, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Vladimir 
Pozner et Leo Rosten, d'aprés le roman de 
Frederic Prokosh, « The City of shadows ». 
R.: Jean Negulesco. Pr. : Jack Chertock. 
O. : Arthur Edeson. M. : Max Steiner. D. : 
Paul Henreid, Hedy Lamarr, Peter Lorre, 
Sydney Greenstreet, Victor Francen, Joseph 
Calleia, Carol Thurston, Vladimir Sokoloff. 
Eduardo Ciannelli, Marcel Dalio, Kurt 
Katch, Gregory Gay, Steven Geray, George 
Mac Ready, Doris Lloyd, Louis Mercier, 
Monte Blue, Billy Roy, Otto Reichbow, 
Franck Reicher, David Hoffmann, Leon 
Belasco. 

Lorre est polonais, Lamarr rescapée de 
Dachau, Francen promu allemand et Greens- 
treet portugais; salmigondis de réfugiés poli- 
tiques conspirant au Portugal; intrigue assez 
banale. 


Hollywood Canteen 


(Hollywood Cantine) 

1944, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Delmer 
Daves. R. : Delmer Daves. Pr. : Jean Cher- 
tock. O. : Bert Glennon. M. : Ray Hendorf. 
D.: Robert Hutton, Joan Leslie, Dane 
Clark, Janis Paige, et toutes les vedettes 
Warner : The Andrew Sisters, Jack Benny, 
Joe Brown, Eddy Cantor, Kitty Carlisle, 
Jack Carson, Joan Crawford, Helmut Dan- 
tine, Bette Davis, Faye Emerson, Victor 
Francen, John Garfield, Sydney Greens- 
treet, Alan Hale, Paul Henreid, Andrea 
King, Peter Lorre, Ida Lupino, Irène Man- 
ning, Nora Martin, Joan Mac Cracker, 
Dolorés Moran, Dennis Morgan, Eleanor 
Parker, William Prince, Joyce Reynolds, 
John Ridgely, Roy Rogers (et son cheval 
Trigger), S.Z. Sakall, Alexis Smith, Zacha- 
rie Scott, Barbara Stanwyck, Craig Stevens, 
Donald Woods, Jane Wyman, les orchestres 
de Jimmy Dorsey, de Carmen Cavallero, 
The Golden Gate Quartet, The Sons of the 
Pionniers, les danseurs Rosario et Antonio. 
Dans ce défilé de stars Warner, Lorre et 
Greenstreet apparaissent en duo, fidéles a 
leur marque de fabrique. Un premier ras- 
semblement des vedettes Warner avait eu 
lieu en 1943: Thank you Lucky Stars de 
David Butler, sans Lorre, mais avec Flynn 
et Bogart. 


69 


ps 


à 
v. 
M 
M 

i 
in 
P 


Arsenic and Old Lace 

(Arsenic et Vieilles Dentelles) 

1944, U.S.A.. Warner Bros. Sc. : Julius et 
Philip Epstein, d'apres la piéce de Joseph 
Kesselring. R. : Frank Capra. Pr. : Frank 
Capra. O.: Sol Polito. M.: Max Steiner 
D. : Gary Grant, Priscilla Lane, Raymond 
Massey, Peter Lorre, Edward-Everett Hor 
ton, Jack Carson, James Gleason, Josephine 
Hull, Jean Adair, John Alexander, Charles 
Lane, Edward Mac Namara, Grant Mit- 
chell, Garry Owen, John Ridgely, Vaughen 
Glaser, Chester Clute 

Dans une famille de déments, ot deux vieil- 
les filles trucident leurs invités a des fins — 
d’après elles — humanitaires, où l'un des 
cousins se prend pour Teddy Roosevelt, et 
où un autre est un dangereux criminel, Lorre 
incarne le Dr Einstein (?), pas très équilibré 
lui aussi, qui a fabriqué au criminel (Massey) 
le visage du monstre de Frankenstein. Chef- 
d'œuvre d'humour noir théâtral, la pièce de 
Kesselring est devenue chef-d'œuvre de 
l'écran, grâce à une interprétation hors-pair, 
où la folie, l'épouvante et le rire sont savam- 
ment dosés comme dans le plus savoureux 
cocktail. Regrettons cependant quc Boris 
Karloff, qui jouait la piéce en tournée à tra- 
vers les U.S.A., n'ait pu se libérer pour tenir 
le róle donné finalement à R. Massey (qui y 
est aussi excellent). Notons aussi que Bela 
Lugosi et Eric von Stroheim ont joué la 
piéce; notons aussi que Karloff a joué la 
piéce deux fois à la T.V.: en 1955 avec 
Lorre, et en 1961 (sans Lorre). 


70 


Hotel Berlin 

1945, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Jo Pagano 
et Alvah Bessie, d'aprés le roman de Vicky 
Baum, « Berlin Hôtel ». R. : Peter Godfrey 
Pr. : Louis Edelman, O. : Carl Guthrie. M. : 
Franz Waxman. D. : Helmut Dantine, Faye 
Emerson, Raymond Massey, Andrea King, 
Peter Lorre, Alan Hale, George Coulouris, 
Henry Daniell, Peter Whitney, Helene Thi- 
ming, Kurt Kreuger, Steven Geray, Frank 
Reicher, Jay Novello, Lotte Stein, Paul 
Panzer 

Berlin, peu avant l'effondrement nazi : dans 
un hôtel se mélent divers personnages aux 
destinées tragiques : un évadé de Dachau 
(Dantine), une actrice (King) maîtresse d'un 
général (Massey), une indicatrice de la Ges- 
tapo (Emerson), un médecin toujours ivre 
(Lorre), tous mélés à des dénonciations, des 
complots, des trahisons, vrai panier de cra 
bes d'où n'émerge aucun personnage sympa- 
thique, labyrinthe d'événements comme 
Vicky Baum en a la savante habitude 
(« Grand Hôtel », « Bombes sur Shangai », 
« Le bois qui pleure », etc.) 


Confidential Agent 

(Agent secret) 

1945, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Robert 
Buckner, d'aprés un roman de Graham 
Greene. R. : Herman Shumlin. Pr. : Robert 
Buckner. O.: James Wong Howe. M.: 
Franz Waxman. D. : Charles Boyer, Lauren 
Bacall, Peter Lorre, Victor Francen, Katina 
Praxinou, Wanda Hendrix, George Coulou- 
ris, John Warburton, George Zucco, Dan 
Sevmour, Miles Mander, Holmes Herbert, 
lan Wolfe, Lawrence Grant. 

Boyer échappe à de multiples tentatives 
d'assassinat, en tant qu'agent secret de la 
République espagnole détaché à Londres 
pour une mission dans laquelle il échouera. 
Bonnes compositions de Lorre et Francen, 
ce dernier vilain agent franquiste; Boyer 
aussi est convaincant (mais hélas! trés mal 
doublé dans la version « française »). 


Three Strangers 

1946, U.S.A., Warner Bros. Sc. : John Hus- 
ton et Howard Koch, d'aprés une histoire de 
John Huston, « Three men and a girl ». R. : 
Jean Negulesco. Pr. : Wolfgang Reinhardt. 
O. : Arthur Edeson. M. : Adolph Deutsch. 
D.: Peter Lorre, Geraldine Fitzgerald, 
Sydney Greenstreet, Joan Lorring, Bob 
Shayne, Marjorie Riordan, Arthur Shields, 
Rosalind Ivan, Peter Whitney, Alan Napier, 
Doris Lloyd, Stanley Logan, Holmes Her- 
bert, lan Wolfe. 

Lorre, à nouveau alcoolique invétéré, amou- 
reux de J. Lorring, s'associe à Greenstreet 
et Fitzgerald dans une étrange histoire de 
billet gagnant de sweepstake. 


The Verdict 

1946, U.S.A., Warner Bros. Sc.: Peter 
Milne, d'après le roman de Israel Zangwill, 
« The Big Bow Mystery ». R. : Don Siegel. 
O. : Ernest Haller. M. : Frederic Hollander. 
D. : Peter Lorre, Sydney Greenstreet, Joan 
Lorring, George Coulouris, Rosalind Ivan, 
Arthur Shields, Paul Cavanagh, Holmes 
Herbert, Clyde Cook, Art Foster. 

Une fois n’est pas coutume : Lorre et le gros 
Sydney sont ici détectives. 


A 

The Beast with Five Fingers 

(La Béte aux cing doigts) 

1946, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Curt Siod- 
mak, d'après un roman de William Fryer 


Harvey. R.: Robert Florey. Pr. : William 


Jacobs. O.: Wesley Anderson. M.: Max 
Steiner. D.: Peter Lorre, Andrea King, 
Robert Alda, Victor Francen, J. Caroll 


Naish, Charles Dingle, Pedro de Cordoba, 
John Alvin, David Hoffmann, Barbara 
Brown. 

La bête en question n'est autre qu'une main 
coupée, dérobée au cadavre d'un illustre pia- 
niste (Francen) par son secrétaire (Lorre) 
lequel périra victime de sa propre folie, 
étranglé par la main ambulante... ou plutót 
en réalité par la sienne. Presque un classi- 
que; on dirait un produit Universal des 
années 30. Lorre excellent; séquences 
angoissantes de la main coupée jouant du 
piano dans la nuit. 


The Chase 

(L'Evadée) 

1946, U.S.A., United Artists. Sc. : Philip 
Yordan, d'après le roman de Cornell Wool- 
rich. R.: Arthur Ripley. Pr.: Seymour 
Nebenzahl. D. : Robert Cummings, Michéle 
Morgan, Peter Lorre, Steve Cochran. 

Lorre et Cochran traquent notre Michéle aux 
cheveux blond platine mais un accident 
d'auto punira les deux vilains. Film compor- 
tant une séquence onirique oü le héros 
(Cummings), aprés un cauchemar, devient 
momentanément amnésique. 
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Black Angel 

(L’ Ange noir) 

1946, U.S.A., Universal. Sc. : Roy Chan- 
slor, d'après un roman de Cornell Woolrich. 
R. : Roy William Mac Neill. Pr. : Roy Wil- 
liam Mac Neill et Tom Mac Knight. D.: 
Dan Dureya, June Vincent, Peter Lorre, 
Broderic Crawford, Constance Dowling, Ava 
Gardner. 

Lorre est tenancier de cabaret; Dureya 
monopolise l'intérêt de ce film policier où 
assassinats et erreurs judiciaires font bon 
ménage. La belle Ava n'était encore que 
figurante. 


My Favorite Brunette 

(La Brune de mes rêves) 

1947, U.S.A., Paramount. Sc.: Edmund 
Beloin et Jack Rose. R. : Elliott Nuggent. 
O. : Lionel Lindon. D. : Bob Hope, Dorothy 
Lamour, Peter Lorre, Lon Chaney Jr, Regi- 
nald Denny, Frank Puglia, Charles Dingle, 
Ann Doran, John Hoyt, Jack La Rue, et la 
participation amicale de Bing Crosby et 
Alan Ladd. 

Aprés My Favorite Blonde (Sydney Lanfield, 
1942) avec Madeleine Caroll, autre parodie 
d'espionnage où Hope commet les pires 
bévues en tant que détective d'occasion, 
sans cesser de trembler pour sa vie; Lorre 
est l'agent secret Kismet. 


Casbah 

1948, U.S.A., Universal. R. : John Berry. 
D. : Tony Martin, Yvonne de Carlo, Marta 
Toren, Peter Lorre, Douglas Dick, Hugo 
Haas, Thomas Gomez. 

3° mouture de «Pepe le Moko» (Julien 
Duvivier, 1936) avec Jean Gabin, Mireille 
Balin, Line Noro, Lucas Gridoux, Charpin; 
un premier remake hollywoodien sévit en 
1939 : Algiers, de John Cromwell avec Char- 
les Boyer, Hedy Lamarr, Sigrid Curie, 
Joseph Calleia, Alan Hale et Gene Lockardt. 
Dans cette 3* version (chantante), Lorre est 
sans nul doute le meilleur élément de la 
troupe (c'était l'opinion de J. Berry), don- 
nant au mielleux inspecteur Slimane encore 
plus de visquosité que ses prédécesseurs 
L. Gridoux et J. Calleia. Coiffé d'un fez, 
muni d'une badine, il tourne autour de sa 
future proie avec la patiente férocité du 
rapace. Mais Pepe-Martin aura quand méme 
le temps de chanter 4 chansons avant de tré- 
sser : « For every man there's a woman », 
good about Goodbye », « It was 


Rope of sand 
(La Corde de sable) 
1949, U.S.A., Paramount. Sc.: John 


Paxton. R. : William Dieterle. D. : Burt Lan- 
caster, Paul Henreid, Corinne Calvet, 
Claude Rains, Peter Lorre, Sam Jaffe, John 
Bromfield. 

Lancaster, Henreid et Rains cherchent a 
s'entre-tuer pour la possession d'un sac de 
diamants; Lorre est un louche aventurier qui 
essaye, en vidant les verres, de profiter des 
événements. Signalons le féroce combat 
final opposant Lancaster et Henreid, ce der- 
nier tentant d'écraser son ennemi à l'aide 
d'une autochenilles, dans le désert. Exté- 
rieurs captés dans le désert de l'Arizona. 


Quicksand 

1950, U.S.A., Universal. R. : Irving Pichel. 
D.: Mickey Rooney, Barbara Bates, Peter 
Lorre, Jeanne Cagney, Minerva Urecal. 
Rooney une fois de plus aux prises avec la 
justice, entrainé par la fatalité qui en fait un 
criminel, dans le style des films Warner avec 
John Garfield. 


Double Confession 

1950, Grande-Bretagne, Associated British. 
R.: Ken Annakin. D.: William Hartnell, 
Peter Lorre, Naunton Wayne, Derek Farr, 
Joan Hopkins. 


Der Verlorene 

(Un Homme perdu) 

1950, Allemagne. Sc. : Peter Lorre, Benno 
Vigny et Axel Eggebrechy. R. : Peter Lorre. 
Pr. : Peter Lorre et Arnold Pressburger. D. : 
Peter Lorre, Renate Mannhardt, Joanna 
Hofer, Karl John, Lotte Rausch, Ingebborg 
Scholz. 

Un savant nazi commet plusieurs crimes 
(dont l'assassinat de sa fiancée); le désastre 
allemand, les bombardements, lui permettent 
de fuir. Aprés la guerre, dans un camp de 
personnes déplacées, il tuera à nouveau, 
mais pour punir le responsable de tous ses 
tourments, puis se suicidera. Film d'un noir 
pessimisme, réussi sur le plan purement fil- 
mique, mais qui hélas! devait s'avérer pro- 
phétique pour l'infortuné Peter Lorre qu'at- 
tendaient une série de revers et notamment 
l'insuccès financier de cette réalisation. 


Beat the Devil 

(Plus fort que le Diable) | 
1954, U.S.A., Grande-Bretagne Romulus | 
Santana Productions. Sc. : Anthony Veiller, 
Peter Viertel et John Huston, d'après le 
roman de James Helvick. R. : John Huston. 
O. : Oswald Moriss. M. : Franco Mannino. 
D. : Humphrey Bogart, Jennifer Jones, Gina 
Lollobrigida, Robert Morley, Peter Lorre, 
Edward Underdown, Ivor Barnard, Bernard 
Lee, Marco Tulli, Katherine Kath, Aldo Sil- 
vani, Juan de Landa, Manuel Serano, 
Alexandre Pochet. 

Film déroutant, pochade burlesque, voire 
grotesque, que peu de spectateurs ont dd 
apprécier; Lorre s'est fait la téte de Truman 
Capote (auteur des dialogues): désormais 
tout rond, à moins de 50 ans, il en parait dix 
de plus. 
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Twenty Thousand Leagues under the sea 
(Vingt mille Lieues sous les Mers) 

1954, U.S.A., Buena Vista Productions. 
Sc. : Earl Fenton, d'après le roman de Jules 
Verne. R.: Richard Fleischer. Pr.: Walt 
Disney. O. : Franz Planer, Ralph Hammeras 
et Till Gabbani (Technicolor). De. : John 
Meehan. D.: James Mason (Nemo), Kirk 
Douglas (Ned Land), Paul Lukas (Pr Arro- 
nax), Peter Lorre (Conseil), Robert Wilke, 
Carleton Young, Ted de Corsia, Percy 
Helton. 

Peut-être la meilleure transposition à l'écran 
d'une œuvre de Jules Verne, avec les magis- 
trales séquences sous-marines, le fabuleux 
combat de l'équipage du sous-marin contre 
le calmar géant tandis que se déchaîne la 
tempête, et la destruction du repaire de 
Nemo. Beaucoup d'humour aussi (scène des 
indigènes poursuivant K. Douglas, dialogues 
de celui-ci avec l'otarie du bord, terreur 
constante de P. Lorre, etc.). Interprétation 
irréprochable; extérieurs pittoresques des 
Bahamas, de la Jamaïque. Premier Scope- 
Color de Lorre. 


Congo Crossing 

(Intrigues au Congo) | 
1956, U.S.A., Universal. R.: Joseph | 
Pevney. D. : George Nader, Virginia Mayo, « 
Rex Ingram, Peter Lorre, Michael Pate, 
Tonio Selwart, Kathryn Givney, Tudor | 


Owen. Technicolor. 4 


Around the World in 80 days 

(Le Tour du Monde en 89 jours) 

1956, U.S.A., United Artists. Sc. : James 
Poe, d'après le roman de Jules Verne. R. : 
Michael Anderson. Pr. : Michael Todd. O. : 
Lionel Lindom (Eastmancolor). D. : David 
Niven, Shirley Mac Laine, Cantinflas, 
Robert Newton, et Charles Boyer, Joe 
E. Brown, Martine Carol, John Carradine 

Charles Coburn, Ronald Colman, Melville 
Cooper, Noel Coward, Finlay Currie, Regi 
nald Denny, Andy Devine, Marléne Dietrich, 
Luis Miguel Dominguin, Fernandel, John 
Gielgud, Hermine Gingold, Jose Greco, sir 
Cedric Hardwicke, Trevor Howard, Glinis 
Johns, Buster Keaton, Evelyn Keyes, Peter 
Lorre, Edmund Lowe, Keye Luke, Victor 
Mac Laglen, Tim Mac Coy, Mike Mazurki, 
John Mills, Alan Mowbray, Robert Morley, 
Edward Murrow, Jack Oakie, George Raft, 
Gilbert Roland, Cesar Romero, Frank Sina 
tra, Red Skelton, Ronald Squire, Basil 
Sydney, Richard Wattis, Harcourt Williams 

Autre monument à la gloire de J. Verne; 
Lorre, comme tant d'autres, ne fait que de la 
figuration. Excellente partie western; 
humour savoureux mettant en valeur le fin 
D. Niven; une erreur de distribution: le 
lourd Cantinflas, comique mexicain aussi 
indigeste que l'italien Macario 


The Buster Keaton Story 

(L'Homme qui n'a jamais ri) 

1956, U.S.A., Paramount. Sc.: Robert 
Smith et Sidney Sheldon. R. : Sidney Shel 
don. ES. : John Fulton. O. : Loyal Griggs 
Dc. : Hal Perreira. M. : Victor Young. D. : 
Donald O'Connor (Keaton), Ann Blyth, 
Rhonda Fleming, Peter Lorre, Larry Kea- 
ting, Richard Anderson, Dave Willock, 
Claire Carleton, Jackie Coogan, Larry 
White, Cecil B. deMille (dans son propre 
personnage), Dan Seymour, Mike Ross, 
Robert Christopher, Tim Ryan, lvan Trie 
sault, Larry Rio. 

Biographie trés approximative du grand 
comique, qui fut pourtant le conseiller 
technique de l'entreprise. Reconstitution 
intéressante de certains gags de films muets; 
Lorre est ici metteur en scéne, ce qui est 
(aussi) autobiographique. 
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The Story of Mankind 

1957, U.S.A., Warner Bros. Sc. : Irwin Allen 
et Charles Bennett, d'après un roman de 
Hendrik Van Loon. R.: Irwin Allen. Pr. : 
Irwin Allen. O. : Nick Musuraca (Technico- 
lor). M. : Paul Sawtell. D. : Ronald Colman 
(l'Esprit de l'Homme), Vincent Price (le Dia- 
ble), Hedy Lamarr (Jeanne d'Arc), Groucho 
Marx (Peter Minuit), Harpo Marx (Newton), 
Chico Marx (un moine), Virginia Mayo 
(Cléopátre), Agnés Moorehead (Queen Eli- 
zabeth), Peter Lorre (Néron), Charles 
Coburn (Hyppocrate), Dennis Hopper 
(Napoléon), Francis X. Bushman (Moise), 
Anthony Dexter (Christophe Colomb), Don 
Megowan (Adam), Reginald Gardiner (Sha- 
kespeare) et : sir Cedric Hardwicke, Cesar 
Romero, John Carradine, Henry Daniell, 
Nick Cravat, Ziva Rodann, Abraham 
Sofaer, Marie Wilson, Helmut Dantine, 
E.E. Horton, George Stone, Cathy O'Do- 
nell, Melville Cooper, Franklyn Pangborn, 
Bobby Watson. 

Inédit en France, ce film trés curieux (si l'on 
en juge par sa distribution) est l'histoire du 
procés de l'Homme devant le Grand Tribu- 
nal du Grand Juge. Le Bien (Colman) et le 
Mal (Price) s'affrontent, ce qui donne l'occa- 
sion de passer en revue les grands événe- 
ments de l'histoire du monde. Lorre en 
Néron devait étre plus à sa place que la belle 
Hedy en Pucelle. On le constate : Irwin 
Allen a toujours vu grand, il ne cesse de le 
confirmer. 


The Sad Sack 


(P'tite Téte de trouffion) 
1957, U.S.A., Paramount. Sc.: Edmund 
Beloin et Nat Monaster, d'aprés le person- 
nage de cartoon créé par George Baker. R. : 
George Marshall. Pr. : Hal B. Wallis. O. : 
Loyal Griggs (Vistavision). Dc. : Hal Per- 
reira et John Goodman. M. : Walter Sharf. 
D. : Jerry Lewis, Phillis Kirk, David Wayne, 
Gene Evans, 
_ George Dolenz, Liliane Montevecchi, Shep- 
* CER Strudwick, Mary Treen, Abraham 
$c Sofaes Michael Ansara, Don Haggerty, 
GES Yvette Vickers, Drew Cahill. 


saventures du peureux Jerry. 


Silk Stockings 
(La Belle de Moscou) 
1957, U.S.A., Metro-Goldwyn-Mayer. 

Sc. : Leonard Gershe et Leonard Spigel- 
gass, d'après la pièce de Melchior Lengyel, 
« Ninotchka ». R.: Rouben Mamoulian. 
Pr.: Arthur Freed. M.: Cole Porter. 
(Technicolor). D. : Fred Astaire, Cyd Cha- 
risse, Janis Paige, Peter Lorre, Jules 
Mushin, Joseph Buloff, George Tobias. 
Remake du Ninotschka de Lubitsch (1940) 
avec Garbo, Melvyn Douglas et Bela Lugosi. 
Lorre est l'un des trois commissaires soviéti- 
ques qui prennent goüt à la vie occidentale, 
grace au champagne et aux petites femmes. 
Un des meilleurs (et derniers) grands « musi- 
cals » de la M.G.M. 


Hell Ship Mutiny 

1958, U.S.A., Republic Pictures. Sc., R.: 
Elmo Williams et Lee Sholem. D.: John 
Hall, Roberta Haynes, Peter Lorre, John 
Carradine, Mike Masurki, Stanley Adams 
Encore de braves indigénes maltraités et 
exploités par de vilains blancs. Inédit en 
France. 


Scent of mystery 

1959, Grande-Bretagne. R. : Jack Cardiff. 
Pr.: Michael Todd Jr. D.: Diana Dors, 
Denholm Elliott, Peter Lorre, Liam Red- 
mond, Peter Arne, Paul Lukas, Leo Mac 
Kern, Laura Wood, Maurice Marsac, Judith 
Furse, Beverly Bentley, Billie Miller, 
Michael Trubshawe. 

Digne fils de son pére, Mike Todd Jr, pour 
ses débuts de producteur a décidé de frapper 
un grand coup et de produire le premier film 
odorant. En effet, les spectateurs perce- 
vaient les différents parfums indispensables 
à la compréhension de l'énigme policiére 
proposée, lesdits parfums s'exhalant de cha- 
que fauteuil, l'un d'eux donnant la clef du 
mystére. Expérience qui fit fiasco et 
demeura sans lendemain (on n'y a pas eu 
droit en France). On réve à ce qu'auraient 
donné certains films si les sens olfactifs des 
spectateurs avaient été conviés à participer à 
l'action : par exemple : Them, The Third 
Man ou It's alive avec leurs séquences fina- 
les se déroulant dans les égouts! C'est en 
tournant Scent of mystery que Lorre fut vic- 
time d'une premiére attaque cardiaque, aver- 
tissement du Destin qui devait lui laisser un 
sursis de 5 ans. 


The Big Circus 


(Le Cirque fantastique) 

1959, U.S.A., Allied Artists. Sc. : 
Allen, Irwin 
R.: Joseph Newman. O.: 
(Technicolor-Cinemascope). M. : Paul Sa 
tell. D. : Victor Mature, Rhonda Fleming, 
Vincent Price, Peter Lorre, Red Buttons, 
Kathryn Grant, Gilbert Roland, Adéle Mara, 
David Nelson, Howard Mac Near. 

Quelques séquences à sensations imaginées 
par Irwin Allen (le funambule au-dessus des 
chutes du Niagara) parsèment cette œuvre 
plaisante où Lorre est un clown alcoolique, 
fini, désabusé. 


Voyage to the Bottom of the sea | 
(Le sous-marin de I’ Apocalypse) ) 
1961, U.S.A., 20th Century Fox. Se. : Irwin 
Allen. R. : Irwin Allen. D. : Walter Pidgeon, 
Joan Fontaine, Robert Sterling, Barbara 
Eden, Peter Lorre, Michael Ansara, Frankie 
Avalon, Henry Daniel. Scope-Technicolor. — 
Autre sujet grandiose d'Irwin Allen: un. 
nuage mortel entoure notre planète. L'amiral. 
Pidgeon jouera le sort de l'humanité à pile | 
ou face en bombardant le danger cosmique 
avec un missile lancé de son sous-marin, tan- - 
dis que Lorre donne son bain quotidien au | 
requin-mascotte du bord (Bessie, authenti- | 
que squale-acteur). i 


Five Weeks in a Balloon 
(Cing Semaines en Ballon) 
1961, U.S.A., 20th Century Fox. Sc. : Irwin | 
Allen, Charles Bennett et Albert Gail, 
d'aprés l'œuvre de J. Verne. R.: Irwin 
Allen. O. : Winton Hoch (Scope-Color). D. : 
Red Buttons, Fabian, Barbara Eden, sir 
Cedric Hardwicke, Peter Lorre, Barba 
Luna, Richard Haydn, Billy Gilbert, Herbe 
Marshall, Reginald Owen. 

Amusante transposition de ce qui fut le pre- 
mier succés littéraire du grand écrivain fran- 
çais. Lorre et Billy Gilbert assurent l'él 
ment comique; ces deux films d'Irwin All 
bénéficient d'un autre atout spectaculaire 
la présence de la belle Barbara Eden, qui n! 
pas été glorifiée comme elle le méritait alors 
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Tales of Terror 

(L’Empire de la terreur) 

1962, U.S.A., American International Pictu- 
res. Sc. : Richard Matheson, d'après les 
contes d'Edgar Allan Poe. R. : Roger Cor- 
man. Pr.: Roger Corman. O.: Floyd 
Crosby (Technicolor-Panavision). De. : 
Daniel Haller. ES.: Pat Dinga. M.: Les 
Baxter. D.: 1. — « Morella » : Vincent 
Price, Maggie Pierce, Leona Gage, Ed 
Cobb. 2. — « The Black Cat» Vincent 
Price, Peter Lorre, Joyce Jameson, John 
Hackett. 3. — « The Case of Mr. Valde- 
mar » Vincent Price, Basil Rathbone, 
Debra Paget. 

Festival Vincent Price dominé par le sketch 
n° 2 où Lorre lui donne une réplique digne 
de lui, dans un inénarrable championnat de 
dégustation de vins oü tous deux auraient 
mérité amplement un Oscar. Montresor 
(Lorre) finira par emmurer vif son rival For- 
tunato (Price) ainsi que sa femme à laquelle 
Fortunato s'intéressa de trop prés. Mais il 
emmurera aussi, sans le savoir, le chat Plu- 
ton, avec les conséquences funestes que l'on 
sait quand on lu Poe. 
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The Raven 

(Le Corbeau d'Edgar Poe) 

1963, U.S.A., American International Pictu- 
res. Sc.: Richard Matheson, d'aprés le 
poème d'Edgar Allan Poe. R. : Roger Cor- 
man. Pr.: Roger Corman. O.: Floyd 
Crosby (Pathécolor-Panavision). Dc. : 
Daniel Haller. ES. : Pat Dinga. M.: Les 


Baxter. D. : Vincent Price, Boris Karloff, 
Peter Lorre, Hazel Court, Jack Nicholson, 
Olive Sturgess, Connie Wallace, Aaron 


Saxon, William Baskin 

Savoureuse parodie de terreur basée sur l'af- 
frontement de deux magiciens (Price et Kar- 
loff), un troisiéme (Lorre) momentanément 
métamorphosé en corbeau, ne leur cédant en 
rien en loufoquerie et en tours de passe- 
passe d'une haute qualité magique. Une per- 
formance collective de nos trois chers vieux 
acteurs du Fantastique : à ce seul titre, voilà 
un film qu'il convient de revoir fréquem- 
ment. 


The Comedy of terrors 

1963, U.S.A., American International Pictu- 
res. Sc. : Richard Matheson. R.: Jacques 
Tourneur. Pr. : James Nicholson et Samuel 
Arkoff. O.: Floyd Crosby (Pathécolor- 
Panavision). Dc. : Daniel Haller. ES. : Pat 
Dinga. M. : Les Baxter. D. : Vincent Price, 
Boris Karloff, Peter Lorre, Basil Rathbone, 
Joyce Jameson, Joe E. Brown, Beverly 
Hills, Linda Rogers, Buddy Mason, Paul 
Barsolow. 

Autre chef-d'œuvre d'humour noir jamais vu 
en France, cette solennelle réunion des 
4 plus grands acteurs de l'Épouvante holly- 
woodien (encore en activité alors) marque la 
fin d'une ère : ils ne devaient en effet plus 
jamais se retrouver (sauf Karloff et Rath- 
bone). 


Muscle Beach Party 

1963, U.S.A., American International Pictu- 
res. Sc. : Robert Dillon. R. : William Asher. 
D.: Frankie Avalon, Annette Funicello, 
Buddy Hackett, Lucciana Paluzzi, John 
Ashley, Don Rickles, Morrey Ann Verdam, 
Peter Turgeon, Jody Mac Crea, Don 
Haggerty, Candy Johnson, Rock Stevens, 
Dolorés Wells, Donna Loren, Larry Scott, 
Cherter Yorton, Gordon Cohn, Alberta 
Nelson. 

A.I.P. produisit plusieurs films similaires, 
mélant des teenagers, des chanteurs, des 
orchestres, des meurtres, un gang de 
motards, bref, un incroyable assemblage où 
l'on rencontrait parfois, sans qu'il figure au 
générique, un « grand » de la terreur, comme 
Boris Karloff dans Bikini Beach, Vincent 
Price dans Beach Party ou Peter Lorre dans 
ce Muscle Beach Party. 


The Patsy 


(Jerry Souffre-douleur) 

1964, U.S.A., Paramount. Sc. : Jerry Lewis 
et Bill Richmons. R.: Jerry Lewis. Pr.: 
Jerry Lewis. O. : Wallace Kelley (Technico- 
lor). Dc. : Hal Perreira. D. : Jerry Lewis, 
Ina Balin, Everett Sloane, Peter Lorre, John 
Carradine, Phil Harris, Keenan Wynn, Hans 
Conreid, Neil Hamilton, Phil Foster, Del 
Moore, Nancy Kulp, Jerome Cowan, Hedda 
Hopper, George Raft, Rhonda Fleming. 
L'ultime apparition de Lorre sera dans ce 
film, un des meilleurs de J. Lewis, qui 
débute par la vision dramatique d'un avion 
s'écrasant contre une montagne. Parmi les 
victimes, un célébre acteur comique. Cons- 
ternation parmi tous ceux qui gravitaient 
autour de lui, dont son metteur en scéne 
(Lorre). Ils rechercheront un autre comique, 
et jetteront leur dévolu sur un maladroit 
garçon d'étage (Lewis). L'extraordinaire 
Jerry, au sommet de sa forme, écrase tous 
ses partenaires. Adieu sans panache de 
Lorre à son public. 
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Au cœur de la nuit 
(Dead of night) 


Anthologie visuelle, le film 4 sketches sévit lui aussi dans le fantastique. 
Le sketch prend alors la place de la nouvelle, forme très utilisée dans le 
genre littéraire. Ainsi des contes d'Edgar Poe, au nombre des plus célè- 
bres, réunissent au cinéma trois metteurs en scène (Vadim, Malle, Fellini) 
dans les Histoires extraordinaires. Lorsqu'un seul réalisateur se charge de 
plusieurs d'entre elles, Roger Corman nous donne Tales of terror. 
« Tales » s'avére un mot fréquemment employé : Twice told tales, Tales 
from the crypt, Tales that witness madness, Tales from beyond the grave, 
ainsi la fragmentation, la discontinuité du récit s'annoncent dans le titre, 
d'entrée de jeu. Si Les Trois Visages de la peur (I tre volti della paura) font 
exception dans l'ensemble de l’œuvre de Mario Bava, il existe des habi- 
tués de ce mode d'expression : Freddie Francis compte parmi ceux-là (The 
Torture garden, Dr. Terror's house of horrors), Roy Ward Baker n'est pas 
non plus l'un des moindres (Vault of horror, Asylum). Dans leur cas les 
sketches sont trés souvent reliés entre eux par un fil conducteur, corps 
méme du récit. Tous deux furent poulains d'une écurie nommée Amicus 
(sous l'égide des producteurs Subotsky et Rosenberg) dont le nom s'asso- 
cia à ce genre dans le genre, le film à sketches. 


G.-B, 1945. Prod.: Ealing Pr.: Micha; Oint de départ-film repère 


Balcon. Réal.: Alberto Cavalcanti (sket- 
ches : « Christmas Party» et « Ventrilo- 
quist »), Basil Dearden (sketche : 
« Hearse »), Robert Hamer (sketche : « Mir- 


Cette spécialisation prend la forme 
d'une vogue à une époque donnée puis 
se contente de subsister épisodique- 
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ror »), Charles Chrichton (sketche : « Gol- 
Jing »). Pr. Ass. : Sidney Cole et John Croy- 
don. Sc. : John Baines, Angus MacPhail, 
T.E.B. Clarke, d'aprés « Room in the 
Tower» et « The Bud Conductor » de 
E.F. Benson, « The Inexperience Ghost » de 
H.G Wells et des histoires de John.Bailes et 
Angus MacPhail. Ph. : Stan Pavey, Douglas 
Slocombe, Jack Parker et H. Julius. Dir. 
Art. : Michael Relph. Mus. : George Auric. 
Ass. Mont. : Seth Holt. 

Inter. : Mervyn Johns, Michael Redgrave, 
Frederick Valk, Googie Withers, Sally Ann 
Howes, Elizabeth Welch, Nauton Wayne, 
Roland Culver, Basil Radford, Miles Malle- 
son, Mary Merrall, Anthony Baird, Esme 
Percy, Allan Jeayes, Magda Kun. Dist. : 
Parafrance (France). Durée : /20' (France), 
77 (U.S.A.), 160' (originale). 


ment, cantonnée dans une firme d'élec- 
tion. Elle a ses antécédents, plus exac- 
tement un antécédent qui nous amène à 
faire un grand pas en arriére dans le 
temps (de trois décennies) pour rencon- 
trer le prototype. 

En 1945, Michael Balcon produit dans 
les Ealing Studios, petits studios 
anglais renommés pour leurs séries de 
comédies, le film fantastique anglais le 
plus important avant 1950: Dead of 
night est un film repère, repère de date, 
de forme, de style. Dans la veine lew- 
tonnienne, il inscrit aussi des rapports 
avec The Uninvited (Paramount 44) de 
l'Américain Lewis Allen. En Amérique 
comme en Angleterre revient alors la 
mode des histoires de fantómes filmées 


avec feutrage et sobriété. Les produc- 
tions incluant le surnaturel, ou franche- 
ment horrifiques, longtemps bannies 
des studios anglais en période de 
guerre, recommencent à montrer le 
bout du nez. Un subterfuge de distribu- 
tion, lui attribuant la mention A et non 
H, permet aux enfants et adolescents 
de composer en grande partie le public 
de Dead of night. Aux U.S.A., les 
copies connaissent alors quelques ava- 
lars sérieux dont la suppression de 
deux séquences qui ont leur mot à dire 
(« Christmas party » de Cavalcanti et 
« Golfing » de Charles Crichton), rédui- 
sant ainsi la durée du film à 77 mn; 
cette durée est encore raccourcie bien 
souvent par la négligence des opéra- 
teurs pressés qui arrêtent la projection 
dés qu'apparaissent les premières let- 
tres du générique de fin. Ainsi se 
trouve supprimée l'originalité de Dead 
of night, la forme circulaire d'un film 
construit sur le mode du récit qui se 
mord la queue, brisée. En effet les ima- 
ges qui défilent sous la distribution sont 
identiques à celles qui ouvrent le film : 
une voiture roule dans la campagne, 
Craig (Mervyn Johns) arrive devant Pil- 
grim's farm, rencontre Eliott Foley et 
tous deux s'acheminent vers l'entrée de 
la maison. 


De l'impression de « déjà-vu » 
au cercle infernal 


« Etes-vous déjà venu ici? 

— Non, pas vraiment. » 

La perception du « déjà-vu », la sensa- 
tion du redoublement, cette réitération 
d'une situation qui persiste sous forme 
d'impression troublante dans la 
mémoire permet la structure circulaire 
et pousse l'étrangeté jusqu'au bout. La 
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ruelle sans issue, la perception de l'in- 
fini, crée l'angoisse et bientót la ter- 
reur. Qui échappe à l'inéluctable, au 
Destin? Cinq histoires encastrées dans 
une sixiéme, imprimées sur un rouleau 
qu'on ne cesserait de tourner entre ses 
mains, toujours dans le méme sens, 
indéfiniment, dans le vague, constitue 
Dead of night. Le scénario d'Angus 
McPhail et John Baines ressemble à un 
anneau de Moebius. Spectateur et héros 
se trouvent prisonniers du récit, cloitrés 
dans une salle aux mille portes, portes 
qui jamais n'acceptent de s'ouvrir, ou 
alors débouchent sur l'inconnu, sur une 
sorte de vide vertigineux, sur des abi- 
mes insondés. Ils sont piégés comme 
des lapins (le lapin, on le verra plus 
loin, a aussi sa place dans un réve 
auquel il est fait allusion et qui prend 
bien l'allure d'un hommage à Lewis 
Caroll). 

Dans la plupart des films à sketches, le 
lieu clos joue un róle prédominant. Il 
faut un espace afin d'y réunir les per- 
sonnages, un espace oü loger le récit 
principal, un point oü converge la plu- 
ralité des récits. Ici, c'est le salon, le 
salon rassurant des veillées calmes au 
coin du feu, oü se fument les pipes des 
bourgeois contents, à l'abri des intem- 
péries, du temps, de l'argent. Ce salon 
regroupe des personnages, tous trés 
enclins aux bavardages. L'inaction, le 
repos, encouragent la parole, c'est bien 
connu. L'atmosphére les prépare à 
recevoir cé curieux invité, Craig. Déjà 
la figure du cercle se forme (ne dit-on 
pas appartenir à un cercle, avoir un cer- 
cle d'amis) par la disposition des per- 
sonnages issus de la middle-class. 
D'emblée, le malaise s'installe, Craig a 
l'impression d'étre plus ou moins « déjà 
venu » ici, de les connaitre tous les six 


« Le Miroir Hanté », sketch de Robert Hamer. 
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(ils ne sont alors que cinq) de les avoir 
vus quelque part dans un rêve. Rêve 
prémonitoire? Il annonce la mort d'un 
docteur. Ce docteur est là, présent, 
omniprésent méme, moteur de l'intri- 
gue puisque le surnaturel, une fois de 
plus, va avoir maille à partir avec la 
rationalisation, la psychanalyse. Le fac- 
teur de la répétition du semblable se 
rattache « aux choses connues depuis 
longtemps et de tout temps familiè- 
res ». La prémonition se lie étroitement 
à l'impression de « déja-vu », phéno- 
méne de perception qui, à la réflexion, 
ne se laisse pas si facilement réduire à 
ce quoi Freud l'a réduit. Le recommen- 
cement sans fin, une certaine métemp- 
sychose ont peut-étre aussi leur mot à 
dire. Qui sait? 

Craig, le premier, raconte. Il raconte un 
réve, son réve qui est alors visualisé. 
Or, que raconte le film? Le méme réve, 
du premier plan jusqu'au dernier ou 
presque. Plan qui, en fin de course, 
reléve plus du Méme que de l'Autre 
sans nous rassurer pour autant. Une 
telle similitude conduit à l'étrange. 
Dans un lieu si tranquillisant, devant un 
feu ronronnant comme une quotidien- 
neté lénifiante, tout participant se fait 
conteur et se charge d'un récit (comme 
d'un lourd fardeau) sur le théme de l'in- 
quiétant. Six personnes, six récits puis- 
que la fatalité manquante a rejoint les 
rangs sous les traits de la femme brune 
remarquée dans le rêve de Craig. Ce 
fantóme fait avancer d'un cran la pré- 
monition. Clef de Dead of night, le réel 
apparent (dans la fiction) se révèle être 
finalement du domaine du réve, réve 
qui s'appréte à son tour à devenir réel 
(dans la fiction). La sonnerie du télé- 
phone, faisant aussi office de réveille- 
matin, marque la limite de l'onirisme. 
Chaque sketch décline, par tradition, 
les thémes chers au fantastique du 
revenant (« Christmas Party » et « Gol- 
fing ») au double (« Ventriloquist », 
« The haunted mirror ») à celui de la 
prémonition (« The Hearse ») sur un 
ton plus ou moins effrayant (de l'ironi- 
que au terrifiant). Nous revenons sans 
cesse en un centre, retour au coeur de 
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« Le Ventriloque », de Calvacanti : le théme fascinant du double. 


ce cercle infernal : le salon. La discus- 
sion prend la forme d'un combat/débat 
oü s'affrontent surnaturel et psychana- 
lyse. Alors que la plupart s'évertuent à 
accumuler les preuves de l'existence de 
l'un, le docteur Van Straeten (Frede- 
rick Valk) s'obstine à croire encore à 
l'autre. A noter que la figure du doc- 
teur est volontairement peu sympathi- 
que, peu convaincante. Déjà, on a com- 
pris que le goüt des auteurs (du 
scénario) se range du cóté d'une 
croyance en une paranormalité, à poser 
bientôt comme une science peut-être, 
mais encore trés proche d'un certain 
mysticisme. Mysticisme d'ailleurs à la 
base du charme exercé par les textes 
des auteurs fantastiques anglais classi- 
ques. Curieusement, c'est de la bouche 
du personnage le plus rationnel que sor- 
tira l'histoire la plus délirante. Cette 
aventure arrivée à Frére (Michael 
Redgrave) nom 6 combien éloquent, et 
à sa marionnette Hugo, est un bel 
exemple de dédoublement de la person- 
nalité. Mais le croyant (Craig) n'est pas 


cru (par le docteur). L'affect que couve 
ce songe, c'est bien le meurtre de cette 
belle figure paternelle, Van Straeten. Et 
voilà tué celui qui empêche de croire 
aux chiméres! 

Chaque histoire se réduit à un flash 
back, donc recule dans le temps, Se 
place dans le passé. Or, le réve de 
Craig, le récit qu'il en fait, lui est futur, 
c'est une projection, un « c'est arrivé 
demain » qui se transforme en un «Ça 
arrivera demain ». Tous ces événe- 
ments passés ou futurs ont en commun 
l'angoisse de la mort et la crainte mélée 
d'espoir de ce qui peut faire connaitre 
la date, les circonstances. En cela Dead 
of night posséde une coloration fort 
lugubre. 


Passe les portes 

et fenétres : le réve 

Alors que le salon protége ses habi- 
tants, tous s'évertuent à s'en évader 


(par leurs aventures). Mais le mouve- 
ment inverse aussi se produit. Au tra 


vers d'une fenêtre, la nuit devient jour, 
un paysage se transforme. Quelque 
chose entre par une ouverture, pénétre, 
modifie l'espace. Joan la femme brune 
(Googie Withers), la femme au miroir 
hanté, en entrant dans le salon (elle 
vient du dehors, de la nuit) trouble la 
'quiétude et apporte le maléfice. Dans le 
‘sketch n? 1, « The Hearse » (réalisé par 
Basil Dearden), une brusque substitu- 
ition d'espace, un arrêt dans le temps 
‘évite au sujet du rêve une mort pré- 
coce. Ce coureur automobile (Anthony 
IBaird), chanceux, échappe deux fois au 
«destin. Sorti presque indemne d'un 
saccident de voiture, il ne montera pas 
«dans l'autobus qui, un peu plus loin, va 
ttomber du haut d’un pont. Alors que la 
(chute des lunettes du docteur donne le 
ssignal de départ à la réalisation de la 
pprémonition, une phrase à première vue 
inquiétante prononcée par un cocher de 
corbillard, puis répétée par le receveur 
al'autobus (« Just room for one inside, 
Sir »), fait office de sauveur. Comptant 
au nombre des signes avant-coureurs, 


des alertes bénéfiques ou maléfiques, 
elle s'en va rejoindre la terrible sonne- 
rie de téléphone. 

La nuit s'ouvre et se fait prophétique 
(« The Hearse »). La nuit s'accorde un 


avertissement; la fenétre encadrc la 


nuit, la nuit encadre la fenétre. Là 
encore réitération, répétition (d'une 
phrase) sont à l'œuvre pour nous 


inquiéter. Au-delà d'une porte dans une 
piéce inconnue, ignorée de la géogra- 
phie des lieux, Sally Ann Howes 
découvre (« Christmas Party »), le fan- 
tóme d'un petit garcon, Francis Kent, 
autrefois tué par sa sceur ainée Cons- 
tance. L'espace, le temps de l'ouver- 
ture et de la fermeture d'une porte, la 
nuit s'est encore ouverte comme un 
réve sur le réve. De l'autre cóté du 
miroir maléfique (« Haunted Mirror » 
de Robert Hamer), le décor aspire les 
étres. Objet fantastique par excellence, 
le miroir fait aussi office de fenétre 
baillant sur l'espace et sur le temps. 
Leur croisement s'y opére. Le propre 
de l'objet d'antiquité n'est-il pas de 


prendre la place dans un milieu social 
historique différent? Ici Joan offre à 
Peter (Ralph Michael) ce présent baro- 
que (venant du passé) acheté chez un 
antiquaire à la veille de leur mariage. 
Curieusement l'époque victorienne 
(époque que la Hammer allait adopter) 
envahit la chambre style 40. « I thought 
I saw something » dit Peter, penché a 
cette fenétre du temps, littéralement 
fasciné par ce temps et cet autre. Par 
cette ouverture passent violence et sen- 
sualité, déferle le refoulé. Un homme 
doux se laisse posséder par le fantóme 
d'un homme cruel. Au double de la 
piéce répond le double du personnage. 
Cet ancien seigneur, révèle l'antiquaire, 
tua sa jeune et jolie femme sous l'em- 
prise de la jalousie. Un accident l'avait 
rendu « impuissant ». [ci encore réitére 
la réitération. Les faits ont eu lieu 
autrefois, ils se reproduisent mainte- 
nant. Une personnalité s'empare d'une 
autre, une situation se représente — 
précise dans son déroulement jusqu'à 
ce qu'un acte (briser le miroir) vienne 
rompre le charme. Trés réussi au 
niveau de sa mise en scéne, « Haunted 
Mirror » joue autant sur les gros plans 
du personnage Peter parlant de son 
angoisse, le visage déformé d'appré- 
hension, que sur le climat que drama- 
tise la musique de George Auric. Voilà 
une peur qui pourrait bien étre le reflet 
de l'impuissance. L'identification se 
porte sur un mari impuissant, jaloux et 
notre Peter semble bien craindre le 
mariage (ses troubles se déclarent peu 
de temps avant son engagement) tout 
en manifestant de la jalousie envers 
Joan (qui dit avoir choisi entre deux 
prétendants). Ses efforts visent à refou- 
ler des soupçons d'infidélité. Mais le 
fantastique retrouve sa présence pleine, 
atteste son existence lorsqu'au moment 
de briser le miroir Joan, à son tour, se 
voit dedans, dans une autre piéce, dans 
un autre temps. Dead of night est bien 
l'illustration d'un fantastique qui se 
joue des tentatives d'interprétation, de 
nos efforts pour le rattacher à la psy- 
chanalyse. 

Par opposition, présenté psychanalyti- 
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« Le Ventriloque », de Cavalcanti. 
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quement, une seconde illustration du 
double : « The Ventriloquist » (de 
Cavalcanti) donne la parole a celui qui 
avait écouté jusqu'à maintenant avec 
une attention plus que flottante : le Dr 
Van Straeten. Ainsi se laissent forcer 
les portes de l'inconscient. Une voix 
qui parle de l'intérieur (le « ça » parle) 
finit par prendre la place de la voix qui 
parle à l'extérieur. Assassinée par son 
possesseur, cette poupée qui échappe à 
la surveillance, dont les mots s'échap 
pent comme d'une fenétre mal fermée 
alors que le voisinage ne devrait pas 
entendre, prend totalement possession 
de lui, renversant les apparences, bou- 
leversant la maitrise ; qui est à qui? 
Frére parle avec la voix d'Hugo, totale- 
ment envahi par l'autre. Les portes 
s'ouvrent sur la folie. Trés signifiant, 
un plan montre Frére s'encadrant dans 
un miroir alors qu'à cóté de lui repose 
la photo de Hugo elle aussi encadrée, le 
reflet les rassemble 

Le «ça» non contrólable se déguise 
Affublé des vétements de la marion- 
nette, il s'approprie les rêves de la nuit, 
la visant en plein cceur. Dans le « réve 
dans le réve », ce pot-pourri des récits 
ou les personnages se mélangent, Craig 
cristallise tous les sujets et devient la 
proie des fantasmes. La marionnette 
vivante le poursuit dans un dédale de 
lieux et de visages réminiscents, preuve 
que les autres personnages sont bien 
sortis de son esprit. Tout arrive inévita- 
blement selon le déroulement prescrit 
(à partir de la chute des lunettes). 


En forme 

de conclusion curieuse : 

le maitre des cérémonies, 

noir comme la nuit, 

rouge comme un coeur 
D'emblée, dans un film noir et blanc, 
s'insérent le rouge et le noir. Dans le 
titre francais tout d'abord : Au coeur de 
la nuit, coeur = rouge, nuit = noir. Le 
rouge de la magie si tonique et le noir si 
profond du mystère et aussi le roi rouge 
(roi de cœur) du rêve d' Alice dont parle 


énigmatiquement Sally encore si pré 
de l'enfance. Elle raconte une histoire 
d'enfant baignant dans l'ambiance d'us 
goüter costumé qu'enjolive la photo & 
Jack Parker. Sally tout droit sortie d'w 
conte, révant ici à la nuit tombée. Tous 
les personnages ne pourraient-ils pat 
étre un peu aussi dans son réve à elle 
au coeur d'un jardin, alors que Craig 
lapin pressé d'en venir au bout de sog 
histoire, s'enferme dans son délire af 
centre d'une étoile à la forme quas 
ésotérique. La seule donnée réelk 
apres le travelling arriére, régressi 
vers le jour, vers le réveil (retour a 
réalité), n'est-ce pas la sonnerie, sy 
bolique réveil-matin, mais aussi 
amorce d'une curieuse aventure? Anc 
nyme tout d'abord, puis voix inconnue 
c'est un étrange invitant, ce Mr. Foley 
hospitalier qui n'offre en récit à sé 
amis qu'une grosse farce vaudevilles 
que (« The Golfing ») à base de reve 
nants. Qui pourrait être ce mystérieux 
prestidigitateur qui plaisante en pleis 
drame? Car si son histoire-rupture pet 
met au terrifiant de s'effacer quelque 
temps, il n'en revient qu'avec plus & 
force. Histoire non pas arrivée d'ail 
leurs au récitant Eliott lui-même, mais} 
à des amis. La distanciation s'établ 
par le fait « que c'est arrivé à d'ai 
tres ». Le rapport rire (décharge d'am 
goisse) et peur (accumulation d'am 
goisse) est dés lors posé. Tenir et 
haleine ses auditeurs alors qu'il m 
s'agit que d'un gag ressemble à un je 
oü il y a un tricheur. Celui qui triche 
c'est l'autre, l'hóte, l'investigateur d 
tous ces événements, celui qui, comme 
Dracula, reçoit en sa demeure, va à b 
rencontre de l'appelé et de l'élu. 

Le maitre du domaine étrange où s 
provoquent situations et conflits psy 
chologiques. C'est le meneur de jeu, k 
meneur du monde, peut-étre la vie 
peut-être la mort. Le Roi Rouge del 
rêve d'Alice, et ce rire, ce goût de k 
dérision pourraient bien appartenir à 
celui qui manigance... le rire de} 
Démon. 
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SIAR WARS 


Entretien avec 


GEORGE LUCAS 


Le cinématographe est le jouet le plus merveilleux qu'ait jamais inventé 
l'homme pour s'amuser, exprimer ses phantasmes, projeter ses rêves comme 
ses cauchemars et laisser livre cours à ses caprices ou à ses désirs les plus 
secrets. Star Wars obéit bien en cela aux rêves les plus chers de George 
Lucas tels qu'il veut bien nous les confier. 


> J'ai perdu quatre années de ma 
vie à trainer, comme les gosses dans 
American Graffiti; et maintenant, je 
fais un réve intergalactique, à base 
d'héroisme. C'est mon histoire que je 
raconte dans Star Wars. C'est 
rigolo... voilà, c'est ca: c'est un film 
rigolo! Les jeunes d'aujourd'hui ne 
révent plus tout éveillés comme nous 
le faisions, tout ce qu'ils ont pour 
réver c'est Kojak ou Dirty Harry. Tous 
les gosses d'aujourd'hui n'ont plus 
qu'un seul idéal: devenir des flics 
meurtriers. Tous les films qu'ils 
voient sont pleins de catastrophes, 
de violence plus que réaliste et d'in- 
sécurité, alors j'ai eu envie de leur 
ouvrir le royaume enchanté de l'es- 
pace. C'est trés bien, la science- 
fiction, mais la science y tient main- 
tenant une telle place qu'elle en a 
perdu tout sens de l'aventure. Je vou- 
lais que Star Wars les amène à réflé- 
chir à ce qui pourrait arriver, qu'ils se 
disent : « Ouais! ca serait chouette si 
on pouvait aller se balader sur Mars, 
non?» || me semble que les enfants 
d'aujourd'hui grandissent dans l'en- 
nui et je souhaitais leur permettre de 
s'ennuyer un peu moins. J'ai toujours 
aimé les films d'aventure, comme 
Camelot ou L'Ile au Trésor, et j'ai 
l'impression que depuis la mort du 
western, il n'y a plus de royaume 
mythologique accessible aux jeunes; 
je sais bien qu'ils ont maintenant infi- 
niment plus d'expérience que nous 
n'en avions sans doute à leur âge, 
mais je crois tout de méme qu'ils 


mériteraient de voir quelque chose 
quand ils vont au cinéma. 

C'est pour ca que j'ai fait Star Wars. 
J'ai grandi au milieu du réve et de 
l'aventure, et je voulais leur fournir 
un décor exotique et lointain au 
milieu duquel ils pourraient déchai- 
ner leur imagination. Il est important 
pour moi de tenter d'intéresser les 
gens à l'exploration spatiale; aprés 
tout, c'est un prétexte pour les faire 
sortir de la stupidité fondamentale du 
moment que de les amener à réver à 
la colonisation de Mars ou de Vénus. 
Et le seul moyen d'y arriver un jour, 
c'est de laisser les gosses imaginer 
qu'ils s'emparent d'un pistolet à 
rayons pour bondir dans un astronef 
et s'enfuir dans l'espace. 


> Star Wars est né de ma passion 
particulière pour Flash Gordon; 
j'avais vu à la télévision Buster 
Crabbe jouer dans les vieux serials 
adaptés d'Alex Raymond et c'est ce 
qui m'avait amené à la science- 
fiction, lorsque j'étais tout petit. 
J'avais au début l'intention de faire 
un «Flash Gordon», mais je n'ai 
jamais obtenu les droits. Alors, je me 
suis mis à faire des recherches et j'ai 
découvert où Alex Raymond — l'au- 
teur des bandes dessinées de Flash 
Gordon dans les quotidiens — avait 
puisé son inspiration: c'était dans 
l'œuvre d'Edgar Rice Burrough, et en 
particulier dans son John Carter sur 
Mars. J'ai lu toute la série et c'est 
alors que j'ai appris que Burroughs 


avait fondé son épopée sur un récit 
de science-fiction publié en 1905 par 
Edwin Arnold : Gulliver sur Mars. Ce 
fut le premier ouvrage sur ce thème 
dont je devais parvenir à retrouver la 
trace. Jules Verne n'en était pas 
passé loin, mais il n'avait jamais mis 
en scène un héros combattant contre 
des créatures de l'espace, ou ayant 
seulement des aventures sur une 
autre planète. C'est tout un genre qui 
émerge de cette seule idée. 


> J'ai commencé à écrire Star Wars 
en janvier 1973, à raison de 8 heures 
par jour, 5jours par semaine, jus- 
qu'en mars 1976, date a laquelle 
nous avons commence le tournage. 
Et, méme à ce moment-là, je conti- 
nuais à réécrire des pages entiéres le 
soir, aprés la journée de travail. Je 
crois bien que j'ai écrit quatre scéna- 
rios pour Star Wars! Je soupesais les 
différents ingrédients, les personna- 
ges, la ligne conductrice du récit. 
C'était en quelque sorte une bonne 
idée en quéte d'histoire. 

J'avais envie de faire un film d'action 
qui se passerait dans l'espace, 
comme Flash Gordon. Je savais que 
je voulais une grande bataille dans 
l'espace, quelque chose de trés vio- 


lent, avec des pistolets a rayons, des 
astronefs qui se poursuivent mutuel- 
lement pour s'abattre, et des choses 
comme ça. Je voulais qu'il y ait dans 
mon film un vieil homme — un vrail 
— et un enfant, et que s'établisse 
entre eux une relation de maitre à 
éléve. Je voulais aussi que le vieil 
homme soit une sorte de guerrier, et 
qu'il y ait une princesse, mais pas 
une demoiselle en détresse complé- 
tement passive. 


> || est certain que le scénario qui a 
fini par émerger de mes nombreux 
brouillons est fortement influencé 
par toute la science-fiction et tous les 
romans d'aventure que j'ai pu lire ou 
voir adaptés à l'écran. Et il y en a eu! 


C'est un film classique, que j'essaie 
de faire; un film sur l'espace, fantas- 
tique et classique, dans lequel se 
fondront toutes les influences. Il y 
avait des aspects traditionnels du 
genre que je souhaitais conserver 
dans Star Wars, et à la pérennité 
desquels j'aimerais contribuer. 

Le probléme avec le futur dans la 
plupart des films d'anticipation, c'est 
qu'il a toujours l'air trop propre, trop 
net et bien astiqué. Pour qu'on y 
croie, il faudrait mettre en scéne un 
avenir ayant déjà servi. Les cabines 
Apollo étaient trés instructives à cet 
égard : le temps que les astronautes 
reviennent de la Lune, et elles étaient 
remplies de papiers de bonbons et de 
bouteilles de jus d'orange vides, tout 


aussi dépourvues d'exotisme que la 
vieille familiale avec laquelle on part 
en vacances. Et, bien qu'il ne soit fait 
dans Star Wars nulle mention du 
temps ou de l'espace par rapport à 
ceux de la Terre, et qu'il n'y soit pas 
question d'avenir mais au contraire 
d'un passé galactique quelconque, 
ou d'un présent extra-temporel, c'est 
un film grouillant de vie, et son 
temps aussi bien que son espace ont 
beaucoup servi... Rien n'y est expli- 
qué dans le détail. Tous les accessoi- 
res semblent couler de source. 

J'espére que le film aura beaucoup 
de succés, et que beaucoup de gens 
se mettront à faire des films d'aven- 
tures dans l'espace parce que j'aime- 
rais bien aller les voir... = 


BIOGRAPHIE DE GEORGE LUCAS 


Un journaliste a pu écrire du film de George Lucas Ameri- 
can Graffiti, que c'était l'histoire de sa vie, le produit de la dis- 
tillation de ses années d'adolescence passées à arpenter sans 
fin les rues de sa ville natale. Et George Lucas, frêle petit bon- 
homme de 33 ans qui ressemblerait encore aujourd'hui à un 
adolescent s'il ne portait pas la barbe, est bien d'accord... 


9 George Lucas est né le 14 mai 1944, à Modesto, en Califor- 
nie. Fils de commergant, il grandit dans une ferme dont la spé- 
cialité était la culture des noyers, et ne réve alors que de voitu- 
res et d'arts. Fermement décidé à devenir plus tard un grand 
pilote de course, il travaille comme mécanicien dans un 
garage et passe son temps à réparer des automobiles de mar- 
ques étrangéres lorsqu'il ne suit pas les compétitions dans 
tout le pays, depuis les postes de ravitaillement qui longent le 
circuit. Un grave accident de voiture l'oblige à renoncer à tout 
espoir de jamais devenir pilote de compétition, quelques 
semaines avant son examen de fin d'études à l'Université. 
Aprés deux semaines d'études au collége de Modesto, il 
obtient son diplóme de sciences sociales et rencontre par 
hasard le cinéaste Haskell Wexler qui l'encourage à apprendre 
la mise en scéne et le pistonne pour entrer à l'école de cinéma 
de l'Université de Southern California. Il y réalise trés vite huit 
films et devient professeur assistant d'une classe d'opérateurs 
de la Marine. Avec l'aide de la moitié de la classe, il réalise un 
court-métrage de science-fiction intitulé : THX 1138 : 4EB, qui 
remporte de nombreux prix, dont celui du Troisiéme Festival 
national du Film Etudiant en 1967-1968. 

Lucas est sélectionné en 1967 pour réaliser avec trois autres 
étudiants des courts métrages sur le tournage de L'Or de 
McKenna, de Carl Foreman. Bien qu'il y soit davantage ques- 
tion des mystères du désert que de son film, Foreman consi- 
dére comme étant le meilleur de tous, le court métrage de 


Lucas. Celui-ci obtient alors une bourse de la Warner pour 
aider à la réalisation de Finian's Rainbow, sous la direction de 
Francis Ford Coppola, puis, tout en travaillant comme assis- 
tant de Coppola sur The Rain People, il réalise un documen- 
taire, intitulé Filmmaking (la mise en scéne), qui passera doré- 
navant pour l'un des meilleurs films sur le sujet. 

Le premier film professionnel de George Lucas est THX 1138, 
version développée du court métrage qui lui avait valu un prix 
à l'Université et dont Francis Ford Coppola est producteur 
exécutif. Nos lecteurs connaissent bien ce film, datant de 
1969, dans lequel figurent entre autres Donald Pleasence et 
Robert Duvall. 

C'est en 1973 que Lucas réalise American Graffiti, dont il écrit 
le scénario en collaboration avec Gloria Katz et Willard Huyck. 
Cette production remporte cinq Academy Awards — pour la 
meilleure photographie, la meilleure mise en scéne et le meil- 
leur scénario, entre autres — et le Golden Globe Award pour 
le meilleur film comique, ainsi que les prix de la critique ciné- 
matographique de New York et de la Société nationale de la 
Critique cinématographique, pour le meilleur scénario. 
George Lucas a rencontré sa femme, Marcia, alors qu'elle était 
son assistante pour le montage d'un documentaire mis en 
scène par Verna Fields. Ils vivent en Californie, à San 
Anselmo. Marcia Lucas a contribué au montage de Star Wars 
et fut proposée pour l'Academy Award, pour le meilleur mon- 
tage avec Verna Fields de American Graffiti. Elle est aussi res- 
ponsable du montage de Alice n'habite plus ici et de Taxi 
Driver. 

L'enthousiasme de George Lucas pour le space-opera va 
au-delà de la mise en scéne, fut-ce de films comme Star Wars. 
II est tellement épris du genre qu'il est en effet co-propriétaire 
d'une librairie-gallerie new-yorkaise consacrée aux bandes 
dessinées, peintures, dessins et ouvrages d'imagination dont 
le thème central tourne autour des autres mondes... - 
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ASTAR WARS 


T UE 


Sur le tournage 


Nous voyons depuis quelques années émerger au cœur de l'industrie 
cinématographique des metteurs en scène de talent, nourris au lait du cinéma 
et de la télévision et qui ont cultivé les passions de leur enfance en intégrant 
des écoles de mise en scène où ils purent étudier la théorie, explorer les limi- 
tes et les contraintes de la technique en réalisant leurs propres films de court 
métrage et visionner à satiété les œuvres du passé, dans une tentative pour 
redécouvrir les éléments visuels et narratifs qui firent que, dans le monde 
entier, aller au cinéma une fois par semaine était une habitude universelle- 
ment répandue. Leur travail témoigne aujourd'hui de leur sensibilité, de leur 
habileté technique et de leur enthousiasme juvénile, à la mesure de leur désir 
flagrant de distraire des foules de spectateurs. George Lucas est sans nul 
doute l'une des figures de proue de cette nouvelle génération de cinéastes. ll 
nous fait le récit de certaines étapes du tournage de Star Wars : 


e Pour trouver un endroit suscepti- 
ble d'évoquer une planète d'une 
autre galaxie, nous avons exploré 
tous les déserts d'Amérique, d'Afri- 
que du Nord et du Moyen-Orient. 
C'est en Tunisie que nous avons 
trouvé le désert parfait : un paysage 
aride et désolé, à l'horizon illimité... 
Et en mars 1976, les acteurs arri- 
vaient avec une unité de production 
à Tozeur, une petite ville-oasis toute 
engourdie de sommeil du Sud tuni- 
sien, là où se rencontrent l'Afrique 
du Nord et l'Arabie et où commence 
le Sahara. II fallut huit semaines aux 
décorateurs pour changer en paysa- 
ges d'un autre monde le désert et ses 
villes. Et le tournage commenga non 
loin de Tozeur, sur le chott el Djerid 
— un chott est un lac salé en arabe. 
C'était une étendue de sol desséché 
sur lequel se dressait par endroit un 
palmier, une étendue désertique qui 
reflétait les rayons du soleil par ses 
myriades de cristaux de sel blanc. Il 
était impossible de distinguer l'illu- 
sion de la réalité dans ce paradis des 
mirages; en d'autres termes, c'était 
l'endroit idéal. 

Les premiéres séquences de Star 
Wars se déroulent sur Tatooine, pla- 
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néte éloignée située dans une autre 
galaxie. Le foyer du jeune héros, 
Luke Skywalker — « l'arpenteur du 
ciel » — est un grand trou dans le 
sable menant à une enfilade de grot- 
tes. Les dunes du désert tunisien 
interviennent dans d'autres scènes : 
c'est à quelques kilomètres de Nefta 
que nous avons tourné les plans 
dans lesquels on voit le squelette 
d'une créature monstrueuse, au 
moment oü les robots R2-D2 et 
3-CPO progressent lentement dans le 
sable. L'un des cavaliers des sinistres 
troupes de choc des Forces impéria- 
les chevauchait un animal colossal 
qui ressemblait à quelque chose 
tenant à la fois du dinosaure et de 
l'éléphant. 

Aprés avoir filmé quelques séquen- 
ces sur le fond grandiose d'un 
canyon volcanique des environs de 
Tozeur, toute l'équipe est ensuite 
partie pour Matmata qui est incontes- 
tablement la ville du monde la plus 
curieuse que je connaisse. 

Matmata est surtout peuplée de tro- 
glodytes qui vivent dans des caver- 
nes creusées dans des trous sembla- 
bles à des cratéres dans le sol. Le sol 
est couvert de ces cratéres, comme si 


on se retrouvait tout d'un coup sur la 
Lune. Ces maisons souterraines 
n'étaient pas conçues tellement 
comme un moyen de défense contre 
les ennemis éventuels mais plutót 
comme la seule façon de se protéger 
du temps, qui est impitoyablement 
torride en été et d'un froid rigoureux 
en hiver. 


Les habitations sont constituées d'un | 


trou central à ciel ouvert, de 7 ou 
8 mètres de diamètres peut-être, sou- 
vent entouré d'un muret qui offre sa 
protection contre les rayons du soleil 
en été et contre le vent lorsqu'il fait 
froid. La seule entrée est une pente 
douce qui mène à un tunnel bordé de 
chaque côté de sortes de niches 
dans lesquelles sont emmagasinés le 
fourrage et les vivres et qui servent 
aussi d'étable aux animaux. La cour 
intérieure mesure quelques mètres 
carrés, une dizaine environ, et ren- 
ferme des citernes destinées à 
recueillir les eaux de pluie qui y sont 
emmenées par des canaux. ll y a la 
plupart du temps deux pièces de 
chaque côté du carré, deux pièces 
creusées dans le sol et à l'intérieur 
desquelles des niches et des creux 
servent d'étagères, de sièges et de 
lits. 

C'est à Matmata, à l'hôtel Sidi Driss, 
que nous avons filmé les scènes qui 
montrent l'intérieur du foyer de Luke 
Skywalker. L'hôtel était plus grand 
qu'une demeure troglodyte moyenne, 
mais il est très typique du style d'ha- 
bitation local. 

Nous sommes restés deux semaines 
et demie en Tunise, et nous sommes 
rentrés à Londres pour continuer le 
tournage aux studios d'Elstree et de 
Shepperton. Nous y avons passé 
quinze semaines, et c'est là que nous 
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George Lucas dirigeant les soldats 
de l'Empire galactique. 


cms les parties les plus futuris- 
E el ilm, celles qui montrent le 
satellite des Forces impériales : 
Etoile de la Mort. 
aes fallu une année de travail 
stfets s ykstra pour mener a bien les 
Thee À spaciaux du film. II travaillait à 
letila wait dans un hangar secret, 
E usn ilisé les techniques les plus 
| image ise d'animation image par 
| Ellensha ntrólée par ordinateur. Peter 
E Jr a, lui, assumé les nom- 
| Une rachis matte du film; c'est 
Ellensha lion de famille chez les 
| ment laste on se demande com- 
| forme date qui pratiquent cette 
} Sont pa Cinématographique ne 
| Pendant PUS célébres... 
| Équipe filme temps-là, une seconde 
| Vallée qe | ait des extérieurs dans la 
l a Mort et au Guatemala... 


George Lucas et son équipe dans le désert tunisien. 
Le final : l’arrivée triomphante des héros (scène de tournage). 
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Le scénario 


Ce film nous conte les aventures extraordinaires de Luke Skywalker et de 
ses amis, robots de métal et pilotes de vaisseaux spatiaux, de chair et de 
sang, dans leur combat cosmique contre des créatures monstrueuses et des 
traitres en une colossale guerre civile galactique. L'histoire n'est pas située 
dans le temps et l'espace; elle se déroule dans des systémes solaires et des 
galaxies sans rapport avec les nótres et il n'est pas précisé si l'action se situe 
dans le passé, le présent ou l'avenir. C'est une ceuvre dans laquelle se trou- 
vent réunis les ingrédients constitutifs de l'aventure spatiale contemporaine, 
les fantasmes romantiques de /'heroic fantasy et une pointe de merveilleux. 
Star Wars est le récit de la lutte de héros contre leurs ennemis et de l'idylle 
entre un jeune homme naif et une belle princesse intrépide dans un monde oü 
la magie est chose possible et oü l'amour et le Bien triomphent toujours du 
mal et de l'adversité. C'est une odyssée qui se déroule dans des mondes exo- 
tiques et dont le théme central est la transmission de l'épée — du pouvoir — 
d'une génération à celle qui lui succède, du passage de l'innocence à la con- 


naissance. 


e Depuis plusieurs dizaines d'an- 
nées, les maléfiques dirigeants de 
l'Empire galactique font régner la ter- 
reur et l'obscurantisme. Aprés main- 
tes tentatives infructueuses de soulé- 
vement, un petit détachement de 
Rebelles conduit par la jeune et éner- 
gique princesse Leia Organa, par- 
vient à s'emparer des plans de 
l'«Etoile de la Mort», un vaisseau 
spatial géant, pratiquement invulné- 
rable, qui constitue l'arme supréme 
de l'Empire. 

Leia fait route vers sa planéte, Alde- 
raan, lorsqu'elle est interceptée par 
le chef des Forces impériales, Darth 
Vader. Avant de tomber aux mains de 
l'ennemi, Leia confie les plans de 
l'« Étoile de la Mort » à un androide, 
R2-D2, qu'elle charge d'alerter Ben 
Kenobi, seul survivant du glorieux 
ordre des Chevaliers Jedi qui assura 
jadis la paix et la justice dans l'an- 
cienne République galactique. 

R2-D2 et son camarade, le robot 
C3-PO, réussissent à s'enfuir et atter- 
rissent sur la planéte Tatooine. 
C3-PO, n'ayant aucun goût pour 
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l'aventure, refuse bientôt de poursui- 
vre la mission et abandonne R2-C2 
en plein désert. Les deux robots par- 
tent chacun de leur côté et sont bien- 
tôt capturés par un groupe de Jawas 
et revendus à un agriculteur, Owen 
Lars. 

Le neveu de ce dernier, Luke Skywal- 
ker (fils d'un Chevalier Jedi mort en 
combattant pour la République) 
répare R2-D2 et a la surprise de voir 
se matérialiser l'image de Leia dont 
la voix s'élève pour implorer l'aide de 
Ben Kenobi. C3-PO, toujours craintif 
et désireux de s'épargner d'inutiles 
tribulations, interrompt le message 
de son compagnon avant que Luke 
ait pu en saisir le sens. Le jeune 
homme fait part de l'incident à son 
oncle, qui lui fait une réponse des 
plus évasives et lui donne l'ordre de 
débrancher la « mémoire » de R2-D2. 
Pendant la nuit, ce dernier prend la 
fuite et Luke, décidé depuis long- 
temps à fuir les terres arides de 
Tatooine, se lance à sa poursuite en 
compagnie de C3-PO. Une bande de 
guerriers nomades les attaque et se 


prépare à les liquider tout trois lors- 
que surgit un vieillard de noble 
allure, qui met les agresseurs en 
fuite. Luke reconnait immédiatement 
leur sauveur : c'est Ben Kenobi... 
Ben révéle à Luke l'identité de l'as- 
sassin de son pére (le renégat Darth 
Vader, ancien Jedi passé à l'ennemi) 
et lui demande assistance en promet- 
tant de l'initier à la « Force », un pou- 
voir magique dont il est l'un des deux 
derniers détenteurs. Luke hésite à se 
joindre au vieillard, en dépit de son 
intérêt naissant pour la belle Leia et 
offre seulement de le conduire 
jusqu'à Anchorhead. 
Pendant ce temps, Grand Moff Tar- 
kin, gouverneur de l'Empire, a 
envoyé ses soldats sur la piste de 
R2-D2. Après avoir liquidé les Jawas, 
ceux-ci exterminent la famille adop- 
tive de Luke et rasent son village. Le 
jeune homme n'hésite plus: il 
accompagnera Ben et les deux 
robots jusqu'à Alderaan. lis péné- 
trent, protégés par la Force, dans la 
ville de Mos Eisley, lieu de débauche 
peuplé de créatures immondes. Ben 
espère y trouver un pilote, qui se pré- 
sente bientót en la personne de Han 
Solo, contrebandier cynique mais 
audacieux qui accepte de les prendre 
à bord de son aéronef, le « Millenium 
Falcon », dont l'équipage se limite à 
un Wookie, anthropoide taciturne au 
visage simiesque et aux grands yeux 
bleus qui répond au nom de Chew- 
bacca. i 
Après avoir échappé aux sentinelles 
impériales, ils pénètrent dans la zone 
d'Alderaan et découvrent que la pla- 
nète a été anéantie (sur l'ordre de 
Tarkin, furieux de n'avoir pu plier 
Leia à sa volonté). C'est alors que le 
« Millenium Falcon» se trouve pris 
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. l'attaque meurtriére des Forces du Mal éliminant la population d'une planéte satellite. 
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— La princesse Léia (Carrie Fisher) ... mais elle a le temps de confier un message 
pour les siens au robot Artoo-Detoo. 


est tombée aux mains de ses ennemis... * n WARS 91 
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Tarkin (Peter Cushing), gouverneur de l'Empire, presse Le peuple des Jawas, rebut de la société, vivant 
la princesse Leia de lui fournir d'importants renseignements. — sur une autre planète, Tatooine, est un ennemi redoutable. 
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Luke est attaqué Luke est sauvé par Ben Kenobi (Alec Guinness), dernier survivant de l'ordre 
par un bandit du désert. des Chevaliers qui jadis assura la paix dans l'ancienne république galactique. 
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Sur cette planète vit le iiia Luke Skywalker (Mark Hamill) qui découvre Luke se lance å la poursuite 
le message de la princesse Leia transmis par le robot Artoo-Detoo. du robot qui s’est enfui. 


Luke et Ben Kenobi vont partir à la recherche Arrivés dans un village décimé, 
de la princesse, en compagnie de deux robots. ils doivent décliner leur identité à des soldats de l'Empire. 
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Aprés avoir rencontré un allié, en la personne du contrebandier Han Solo (Harrison Forde), 
et embarqué à bord de son vaisseau spatial, Luke et ses amis arrivent sur « L'Étoile de la Mort », 


en Irt y 


Luke cherche La princesse Leia, délivrée, est arrachée Le robot C3-PO 


QUE S à ea nallulia at ea détand nnntro lac nnureuivante ect nrnvicnirament rornó nar lec nardac 


aka = 


- Vale Y" 
" E è p 
~ : z 
€ 


Au terme d'une rude bataille, ... landis que Ben Kenobi trouve hélas la mort en affrontant son ennemi. 
la princesse Leia va enfin retrouver sa liberté... Darth Vader (David Prowe), le chef des Forces impériales. 
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Luke. Han Solo et la princesse Leia décident de monter une expédition punitive contre Darth Vader, 


noi a aneaut' A! mela sn daminnitnn Ata aa a E 


victoire du Bien 
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dans le champ d'attraction de 
l'« Etoile de la Mort » et englouti par 
cette derniere... 

Les quatre héros échappent miracu- 
leusement aux recherches des gar- 
des. Ben, guidé par la Force, part 
affronter Vader, tandis que Luke et 
Han dépouillent deux sentinelles de 
leurs uniformes et, faisant jouer le 
róle de prisonnier à Chewbacca, par- 
tent à la recherche de Leia, qu'ils 
arrachent bientót à sa cellule. 
L'alerte est rapidement donnée et ils 
doivent se réfugier dans une fosse 
malodorante oü croupissent les res- 
tes de machines délabrées. Les 
parois commencent à se resserrer 
sur eux et la mort parait inévitable 
lorsque R2-D2, alerté par Luke, les 
libère. 

Ben et Darth Vader s'affrontent en un 
duel au sabre électronique. Le com- 
bat s'achéve par la mort du vieillard 
qui, avant de se désintégrer, légue sa 
Force à Luke. 

Le trio et les deux robots ont juste le 
temps de se glisser à l'intérieur du 
« Falcon » et de prendre la fuite. Han 
distance les chasseurs impériaux au 
terme d'une poursuite haletante, et 
met le cap sur la base secréte de 
Yavin. Mais Leia, elle, a compris que 
cette fuite trop aisée n'était qu'un 
piége: Tarkin a disposé un « mou- 
chard » à l'intérieur du « Falcon » et 
connait maintenant leur destination.. 
Le trio débarque sur Yavin où la 
résistance s'organise sans plus tar- 
der. Han, ayant touché la récom- 
pense promise, s'appréte à repartir 
de son cóté, tandis que Luke, prét à 
tout pour conquérir Leia, s'engage 
dans l'escadrille des chasseurs et 
part avec celle-ci donner l'assaut à 
l'« Etoile de la Mort ». 

Une furieuse et meurtriére bataille 
s'engage bientót dans l'espace. Plus 
puissante, la flotte aérienne de Darth 
Vader liquide un à un les appareils 
de Yavin. Vader se lance à la pour- 
suite de Luke, seul survivant du com- 
bat, et s'appréte à l'abattre lorsque 
Han surgit et le mitraille à bout por- 
tant. 
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Chewbacca est un « wookie », anthropoide centenaire, 


allié précieux de Luke et de ses amis. 


Guidé par la Force, Luke coupe le 
contact avec Yavin et pique vers la 
zone vulnérable de l'« Etoile ». II fait 
mouche à l'instant précis oü Tarkin 
donnait le signal de la destruction de 
Yavin. L'« Etoile de la Mort » explose 
dans l'espace en une immense gerbe 
de flammes. 

Les deux héros sont accueillis en 
triomphe à Yavin oü Leia les décore 
devant une foule enthousiaste. Mais 
c'est en vain qu'ils cherchent à devi- 
ner qui d'entre eux l'emportera dans 
le cceur de l'habile princesse... G 
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La critique 


Personne, en Europe occidentale, n'ignore le phénomére Star Wars : 
comptes rendus enthousiastes (quelque peu tempérés par les critiques qui, 
l'ayant vu aprés coup, ont pu avoir un aperçu plus « apaisé » et objectif du 
film), longues queues d'Américains patientant des heures durant pour le voir 
(et payant même des prix de places plus élevés pour en avoir le privilège) et 
sortant du cinéma heureux et souriants, et d'énormes recettes qui pourraient 
peut-être faire de Star Wars le champion du box-office de l'histoire du cinéma 
et qui ont en tout cas fait doubler les actions de la Fox! 


e La popularité du space-opera et 
l'originalité du thème de la guerre 
intergalactique se sont révélés être 
une très bonne opération bancaire. II 
est évident qu'on ne peut dénier au 
film ses qualités, qui sont celles du 
cinéma de divertissement. Si on va le 
voir en ne s'attendant à rien de plus 
qu'à un opéra de l'espace attrayant, 
parsemé de soupçon de mysticisme 
ou de métaphysique fort à la mode 
de nos jours, on ne sera pas déçu. 
Toutefois, point n'est besoin d'étre 
un cynique ou d'avoir l'esprit hyper- 
critique pour faire des réserves quant 
à la prétendue « profondeur» ou 
méme moralité du film. 

Aprés tout, le réalisateur, George 
Lucas, ne reconnait-il pas, d'une 
manière quelque peu désarmante, les 
raisons qui l'ont amené à faire le 
film?! 

Le respect et l'utilisation habile des 
aspects traditionnels du space-opera 
dépassent ceux du film d'aventure, 
ce qui peut bien expliquer l'attrait si 
populaire recu par Star Wars. L'épo- 
pée racontant l'Initiation du Héros, 
suite logique aux Epreuves qu'il aura 
surmontées dans sa Quéte, a, somme 
toute, inspiré des générations entié- 
res d'enthousiastes pour ce genre, 
que l'on retrouve avec plus ou moins 
de variété ou de qualité, de Flash 
Gordon aux Classics Illustrated? du 
Prisonnier de Zenda à She. Un tel 


goüt pour l'héroisme et la bravoure 
repose dans le cceur de millions d'in- 
dividus qui s'ennuient. Une autre rai- 
son importante expliquant le succés 
du film est le personnage archétype 
du Vieil Homme Sage/Guru/Magicien. 
C'est sa confrontation avec la per- 
sonnification des Forces obscures du 
Mal, Lord Darth Vader en l'occur- 
rence, qui donne au film son sem- 
blant de portée, malgré son cóté 
manichéen évident. 

On peut, en effet, se demander si ce 
n'est pas ce manichéisme méme, 
doublé d'un romantisme situant la 
sensibilité et l'émotion avant la pen- 
sée et la raison, qui gagne l'esprit du 
public. En raison de tout son étalage 
d'exotisme et de chevalerie, Star 
Wars reste un film de guerre. Le 
rayon laser détruit plus de créatures 
qu'il ne m'a été possible d'en comp- 
ter, mais pas une goutte de sang (ou 
de son équivalent non humain) n'est 
versé. Les guerres interplanétaires ne 
sont guére différentes des nótres, et 
il y a dans le fait de n'étre troublé en 
aucune maniére par des questions de 
morale ou d'éthique quelque chose 
de virtuellement rassurant pour les 
nombreuses personnes qui assistent 
à ces combats « bien propres ». Nous 
retrouvons à la vision des luttes spa- 
tiales de Star Wars, le regard propre 
au cinéma américain contemporain 
face à la seconde guerre mondiale, 


pour lequel en effet la distinction 
entre le Bien et Mal, le Bon et le 
Mauvais était indiscutable. Il est bien 
évident aux yeux de tous que le fait 
d'éprouver des sentiments est Bon. 
Plus d'une fois on apprend au héros, 
Luke, à avoir pleine confiance en ses 
sentiments et à les respecter. C'est 
cette identification irréfléchie et con- 
vaincue avec la Force, dont l'infâme 
Darth Vader représente la perversion, 
qui conduira au triomphe — quoique 
temporaire — de la Lumiere. Les for- 
ces de l'Obscurité, anéanties, sont 
expulsées dans les profondeurs de 
l'espace. On retient néanmoins de la 
vision de ce film l'impression que la 
nature temporaire du triomphe du 
Bien n'est pas tant une conception 
métaphysique et philosophique de 
l'univers, qu'une « provision » com- 
merciale destinée à ses séquelles 
éventuelles. || se pourrait bien que 
l'on assiste à la naissance d'une série 
de films dont les principes moraux 
seraient que le Bien doit toujours 
étre vigilant envers les attaques de 
l'Ennemi, et ce, à l'aide de braves 
soldats toujours préts à servir. Ce 
besoin pathologique de perpétuer 
l'ethos de la guerre doit en définitive 
nous impressionner par son aspect 
malsain. Est-ce trop de suggérer que 
l'homme doit parvenir à dépasser cet 
ethos ou périr, auquel cas il n'attein- 
dra jamais les profondeurs de 
l'espace? Pius tót les créateurs, de 
quelque conviction qu'ils soient, 
commenceront à partager avec nous 
des visions plus constructives et plus 
profondes, mieux cela vaudra pour 
nous tous. Agir autrement est faire 


1. Voir dans ce numéro l'entretien avec George Lucas. 
2 Les «Classiques illustrés », collections de bandes 
dessinées. (N.d.T ) 
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preuve d'une vue du cosmos très 
insuffisante et moralement limitée. 
En ce qui concerne l'attrait que peu- 
vent aujourd'hui exercer sur nous 
l'espace et son infinie distance — 
elle-méme précisée de plus en plus 
par une technologie avancée — il 
renferme une séduction fort atten- 
drissante et potentiellement enrichis- 
sante. Est-ce trop demander qu'une 
telle séduction soit utilisée à d'autres 
fins que celle d'essayer de rajeunir 
d'anciennes structures cinématogra- 
phiques s'appuyant sur une insou- 
ciance propre à certains vieux films? 
Pour étre juste, bien sür, Star Wars 
fait peut-étre preuve d'insouciance, 
mais c'est un film passionnant et 
jamais ennuyeux. Nous devrons 
peut-étre attendre d'autres films de 
science-fiction pour nous offrir une 
sophistication morale et intellec- 
tuelle, et des concepts plus com- 
plexes que les jouets de la mort de 
Star Wars. 


Cela dit, le fait que notre esprit soit 
dépaysé pendant au moins deux heu- 
res fournit une fuite temporaire 
envers les visions apocalyptiques de 
la réalité quotidienne. Arriver à nour- 
rir cette soif de déphasage exige bien 
évidemment que le public soit séduit 
par les derniéres trouvailles en 
matiére d'effets spéciaux. Sur ce 
plan, la réussite de Star Wars est 
sans précédent. Trois mondes sépa- 
rés ont été entiérement recréés avec 
un talent d'invention à la fois fécond 
et précis, des déserts sablonneux de 
Tatooine aux machineries complexes 
de Death Star, l'Etoile de la Mort. Des 
populations extra-terrestres telles les 
Jawas, mystérieux guerriers d'un 
métre de haut, enfouis sous leurs 
manteaux et capuchons, qui rasent le 
sol à petits pas, ou les Tus-Ken (peu- 
ple du sable), cruels anthropoides 
nomades, sont rapidement et parfai- 
tement esquissées. Les hótes d'un 
relais spatial, sorte de night-club 
représentent un échantillon aussi 
étendu que varié d'habitants extra- 
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Luke Skywalker et les deux robots Artoo-Detoo et C3-PO. 


terrestres pour la plus grande satis- 
faction de l'amateur de monstres qui 
sommeille en chacun de nous?. Les 
divers androides et humanoides 
joués par des « humains » sont par- 
faitement réussis, en particulier 
Chewbacca, une espéce de géant 
millénaire appartenant à la race des 
Wookie, et R2-D2, un robot dont le 
róle est de réparer les ordinateurs et 
de les approvisionner en informa- 
tions est un enchantement. Au lieu 
de nous montrer des architectures et 
des fusées étincelantes et toutes 
neuves, que l'on associe générale- 
ment aux films de science-fiction (y 
compris 2001), les lieux et décors de 


3. Ces monstres — saisissants — ont été conçus par 
Rick Baker (King Kong) 


Star Wars ont été conçus afin de 
paraitre habités et utilisés. Lucas a 
insisté pour que le film ait l'air 
d'avoir été tourné « sur place ». Bien 
que 360 plans différents d'effets spé- 
ciaux figurent dans le film, les truca- 
ges et artifices n'ont été employés 
que pour un peu plus de la moitié du 
film, et ce, sans apparaître souvent 
évidents, ce qui constitue le cachet 
de génie en matière d'effets spéciaux 
réussis. Le sauvetage de la princesse 
Leia des griffes les plus sombres du 
Mal et la bataille qui en résulte — le 
grand moment du film — entre les 
combattants marginaux pour la 
liberté et le Bien, et les forces 
oppressantes de l'Empire galactique 
du Mal, armées d'une manière fort 
impressionnante, sont brillamment 


conçus et exécutés, et dirigés afin de 
provoquer des sensations fortes. Que 
de telles sensations soient nourries 
par l'ethos de la guerre nous ramène 
à la réserve principale que l'on doit 
faire au sujet du film, bien sür, mais 
une telle réserve n'a aucun rapport 
avec les techniques cinématographi- 
ques magistrales impliquées ici 

Moins réussis sont les éléments 
humains de la distribution. Seul Alec 
Guiness est un choix heureux parmi 
les personnages au service du Bien. 
Mark Hamill qui incarne Luke est par 
moment trop maussade et bien trop 
exubérant pour ne sembler étre rien 
de plus qu'un jeune homme endurci 
sinon courageux. Les héros, peut- 
étre, devraient étre congus à partir de 
traits de caractére plus héroiques. 
Carrie Fisher dans le róle de la jeu- 
ne-fille-en-détresse-loin-d'étre- 
passive, joue avec bien du panache, 
mais le film sombre dans le grotes- 
que à chaque fois que Harrisson 
Ford, dans le róle de Han Solo, se 
permet de dominer l'action. Son róle, 
tout comme celui de C3-PO, le robot 
humain, s'appuie sur une série de 
farouches grincements qui ne contri- 
buent ni à étoffer son caractère, ni à 
développer l'intrigue. Néanmoins le 
scénario lui-méme ne laisse que peu 
de place à un tel développement, 
étant écrit dans le seul but de mettre 
en valeur des histoires que l'on nous 
fait croire comme se situant au coeur 
des millénaires, dans les quétes 
galactiques de l'espace intersidéral. 
En effet, il semble concu aux seules 
fins de fournir une structure de récit 
sur laquelle les magnifiques décors 
et effets spéciaux puissent étre 
accrochés comme tant de perles sur 
un collier. Ces perles miroitent et le 
collier lui-même est attrayant, mais 
on a toujours l'impression que ce 
n'est que du toc et que si le fil se bri- 
sait, tout ce qui en resterait ne serait 
qu'une poignée de morceaux de 
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LES FILMS 
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Carrie 
au Bal du Diable 


U.S.A., 1976. Pr. : Brian de Palma. Réal. : 
Brian de Palma. Pr. Ass. : Louis Stroller. 
Sc. : Lawrence D. Cohen, d'après le roman 
de Stephen King. Ph. : Mario Tosi. Mont. : 
Paul Hirsch. Mus. : Pino Donaggio. Son : 
Bertil Hallberg. Déc. : William Kenny, Jack 
Fisk. Maq. : Wesley Dawn. Cost. : Rosanna 
Norton. Cam. : Joel King. EN. Sp. : Gre 
gory M. Auer. Ass. Réal. : Donald Heitzer 
Script : Hanna Scheel. Inter. : Sissy Spacek 
(Carrie), Piper Laurie (Margaret White), 
Amy Irving (Sue Snell), William Katt 
(Tommy Rose), John Travolta (Billy Nolan), 
Nancy Allen (Chris Hargenson), Betty 
Buckley (Miss Collins), P.J. Soles (Norman 
Watson), Sydney Lassick (Mr. Fromm), Ste 
fan Gierash (Mr. Morton), Priscilla Pointer 
(Mme Snell), Michael Talbot (Freddy), Doug 
Cox (The Beak), Harry Gold (George), 
Noelle North (Frieda), Cindy Daly (Cora) 
Dierdre Berthrong (Rhonda), Anson Downes 
(Ernest), Rory Stevens (Kenny), Edie 
McGlurg (Helen), Cameron de Palma 
(garçon à bicyclette). Dist. : Artistes Asso- 
ciés (France). Durée : 97 mn. Couleur par 
De Luxe. 


RE SR LX E Ewa. Do ea ee 
e D'abord il y eut le très hitchcockien 
Sisters (Sœurs de Sang), histoire folle et 
cauchemardesque distillant une épou- 
vante très épidermique. Puis Phantom 
of the Paradise, impitoyable satire des 
milieux pourris du rock-business, tein- 
tée d'horreur faustienne : un bel exer- 
cice de style thématiquement très riche. 
Enfin Obsession, lointain pastiche 
hyper-romantique de Sueurs froides illu- 
miné par quelques séquences remarqua- 
bles de « suspense » à l'état pur et par 
une scène finale bouleversante. Aujour- 
d'hui, Brian de Palma nous offre avec 
Carrie son œuvre la plus achevée, la 
plus maîtrisée, la plus accomplie : un 
très grand film fantastique, en tous 
points exemplaire. 
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Carrie se présente avant tout comme 
une magnifique histoire. Un de ces 
récits qui vous vont droit au cœur, 
vous nouent les tripes, exigent de votre 
part une participation émotionnelle 
intense, intime, douloureuse. 

Tous ceux qui, à certain moment de 
leur existence, ont eu à souffrir de l'in 
compréhension des « autres », se sont 
sentis rejetés impitoyablement hors 
d'une société ou d'un groupe malgré les 
efforts désespérés et malhabiles qu'ils 
ont pu déployer pour s'insérer au cceur 
de cette communauté — quelle qu'elle 
soit — souffriront un instant pour et 
avec la petite Carrie White. 

En effet, Carrie est un « vilain petit 
canard »; affligée d'une mére névropa- 
the, hystérique et bigote, la malheu- 
reuse semble condamnée à subir en 
dévouée martyre les sarcasmes les plus 
cruels, à servir de cible résignée aux 
plaisanteries les plus ignominieuses de 
ses petites condisciples. 

Mais Carrie posséde un secret trés par- 
ticulier : le don de faire mouvoir les 
objets à distance à volonté. Une faculté 
qu'elle domine bientót parfaitement : la 
télékinésie. 


Fish 


Et lorsque la goutte d'eau — ou de sang 


— fera déborder le vase, Carrie se ven- 
gera de tous. Impitoyablement. Féroce- 
ment. Sans faire le tri. Les mauvais 
sujets et les bons apótres se trouveront 
exécutés systématiquement au cours 
d'une grandiose séquence d'horreur et 
de folie qui restera à jamais gravée dans 
les annales du cinéma de l'effroi. 
Semblable en cela à certains grands 
archétypes de l'épouvante cinématogra- 
phique, Carrie inspire à la fois la ter- 
reur et la pitié : elle nous apparait avant 
tout comme victime de la méchancete 
et de la perfidie de ses semblables, et 
lorsque les événements l'aménent à 
commettre des actes horribles, nous ne 
pouvons, en toute équité, la condam- 
ner : les souffrances endurées sont tel- 
les que la marge entre circonstances 
atténuantes et circonstances absolvan- 
tes devient bien vite d'une fluidité dén- 
soire... ; 
On pouvait très légitimement craindre 
que pareil sujet ne débouche sur un 
mauvais mélodrame. Or, force est de 
constater que nous nous trouvons en 
présence d'une véritable tragédie. Il 
nous faut donc rendre ici hommage à 
l'intense rigueur dramatique que le rea- 
lisateur a su imposer tout au long de la 
projection : pas de digressions, aucun 
faux-pas, mais une histoire solide, une 
structure dramatique sans faille. Un 
prologue de près d'une heure qui 
débouche sur la fabuleuse séquence du 


Carrie (Sissy Spacek), un personnage tour à tour pathétique et terrifiant. 


bal, véritable pivot du film, lieu géomé- 
trique où tout, soudain, bascule dans 
l'épouvante et la démesure. 

Dès les premières images, et jusqu'au 
redoutable « choc» final, Brian de 
Palma empoigne le spectateur et le 
mène exactement là où il veut. Presque 
totalement dégagé des influences hitch- 
cockiennes un peu pesantes de ses 
débuts, De Palma se livre à un prodi- 
gieux exercice de virtuosité qui ne peut 
qu’enchanter les amoureux du cinéma- 
spectacle. La mise en scène, est extré- 
mement brillante, et De Palma ne rechi- 
gne devant aucun effet de filtres, 
panoramiques vertigineux, travellings 
compliqués, etc. Cependant, cette mise 
en images fulgurante se trouve entière- 
ment au service de l'histoire : ainsi, 
l'ambiance de conte de fées de la pre- 
mière partie du bal (et Carrie vir alors 
un conte de fées), le panoramique à 
360" autour de Tommy et de Carrie 
dansant (qui évite, dans ce moment 
d'intense émotion, l'emploi du trop 
classique champ-contre-champ), le long 
travelling du générique (l'isolement de 
Carrie dans la brume onirique des dou- 
ches se trouve ainsi remarquablement 
mis en valeur), etc. 

Il faudrait citer presque chaque 
séquence... Souligner la délicatesse, la 
beauté et la perfection de l'accompa- 
gnement musical de Pino Donaggio... 
Saluer au passage le talent exceptionnel 
du décorateur... 

Qu'il nous soit permis, avant de con- 
clure, de tresser encore quelques lau- 
ners à l'incroyable Sissy Spacek. Cette 
actrice stupéfiante, débordante de 
talent, s'est, de son propre aveu, mise 
entiérement dans la peau de son dou- 
loureux personnage. Tour à tour gau- 
che, émouvante, resplendissante, terri- 
fiante, hallucinante et pitoyable, elle 
porte sur ses fréles épaules une bonne 
part du succés du film. Sissy Spacek 
est en fait au film de De Palma ce que 
Boris Karloff était au Frankenstein de 
James Whale. C'est le plus beau com- 
pliment qui puisse, à mon sens, être 
décerné à cette jeune vedette. 


THIERRY SCHNEIVEIS 
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Frissons 
d'Outre-Tombe 


G.-B., 1973. Prod.: Amicus. Pr.: Max 
Rosenberg et Milton Subotsky. Pr. Ass. : 
John Dark. Réal.: Kevin Connor. Sc.: 
Robin Clarke, Raymond Christlow, d'après 
4 histoires de R. Chetwynd-Hayes. Ph. : 
Alan Hume. Dir. Art.: Maurice Carter 
Mont. : John Ireland. Maq. : Neville Small- 
wood. Eff. Sp. : Alan Bryce. Inter. : Peter 
Cushing, Donald Pleasence, Angela Plea- 
sence, Nyree Caw Porter, Margaret Leigh- 
ton, Diana Dors, lan Bannen, lan Carmi- 
chael, David Warner. lan Ogilvy. Dist. : 
Warner-Columbia (France). Durée: 90' 
Couleurs. Présenté au Festival international 
de Paris du Film fantastique 1976. 


e Du réalisateur, Kevin Connor, nous 
savions seulement qu'il avait signé The 
Land that Time Forgot (le 6* Continent) 
d'aprés Edgar Rice Burroughs. De l'au- 
teur adapté, R. Chetwynd-Hayes, nous 
ne connaissions que deux anthologies, 
« Welsh Tales of Terror » et « Tales of 
Terror from outer Space », publiées 
chez Fontana Books et adornées toutes 
les deux de nouvelles signées de l'an- 
thologiste, qui ne sont ni meilleures ni 
pires que bien d'autres. Rien qui laisse 
présager ce que nous avons vu : un film 
fantastique orthodoxe, trés remarqua- 
blement et surtout très intelligemment 
conduit. 

Pourtant le film à sketches est un genre 
périlleux : le sketch a l'avantage d'étre 
bref et d'éviter la dilution, mais la suc- 
cession des sketches donne facilement 
une impression de pot-pourri et de 
désordre. Eviter la dispersion tel est le 
probléme du genre. La solution est évi- 
demment dans l'unité d'inspiration et 
Corman en a donné un modéle rare- 
ment égalé dans ses Tales of Terror. 
Mais lorsque manque la griffe d'un 
metteur en scéne fortement personna- 
lisé, il devient tentant de rechercher 
l'unité par des moyens artificiels, en 
particulier par le scénario: Dead of 
Night, film par ailleurs fort ambitieux et 
parfois fort réussi, croyait remédier à la 
pluralité des metteurs en scéne en 
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Une réussite du film à sketche fantastique. 


Jetant des passerelles horriblement 
compliquées entre les différents sket- 
ches, et si le spectateur y voyait chavi- 
rer sa raison comme il est de regle dans 
le bon fantastique, ce n'était pas sans 
quelque accès de migraine. 

From beyond the Grave reprend un 
autre systéme, qui a fait merveille dans 
Asylum et trouve ici une application 
nouvelle et franchement originale. Les 
histoires, tirées du méme écrivain, sont 
toutes construites de la méme facon; un 
personnage, un décor, et une situation 


cinq fois répétée permettent de passer 
de l'une à l'autre. Il y a bien une tenta- 
tive pour faire apparaitre avant son tour 
le petit voleur du cinquiéme sketch; ce 
n'est pas ce qu'il y a de plus convain- 
cant dans le film, mais par bonheur cela 
reste discret. 

Le personnage, c'est un antiquaire sua- 
vement interprété par Peter Cushing, 
qui, à l'aide d'une pipe et d'un béret, 
s'est composé une silhouette tout à fait 
inédite, matoise et ironique. Le décor, 
c'est sa boutique, sorte d'univers 


désuet où la caméra retient à grand- 
peine des travellings inspirés de la 
séquence finale de Citizen Kane, sans 
se. dispenser tout à fait des panorami- 
ques attendus. La situation cinq fois 
répétée, c'est une tentative pour escro- 
quer l'antiquaire, entrainant une puni- 
tion surnaturelle. 
Le plus frappant dans ce message cinq 
fois répété, c'est son traditionnalisme. 
Trop souvent les cinéastes d'aujour- 
d'hui sont des fils de l'émancipation et 
vont s'imaginer que la source du fantas- 
tique est le désir et surtout le désir de 
transgression. Mais le fantastique n'est 
pas prométhéen comme la science 
fiction; sa véritable source est la peur 
du chatiment, ainsi que le montre la 
réussite de From Beyond the Grave. 
Nous serions bien en peine de citer un 
autre film oü il soit autant question de 
billets comptés et recomptés, de prix 
mentionnés sur les étiquettes, de rabais 
agressivement sollicités ou de pourboi- 
res généreusement accordés. Les 
clients de l'antiquaire sont tous des 
gens cupides et fétichistes, passionnés 
d'argent et d'objets; tous sont riches, 
excepté l'ex-sergent de l'intendance et 
le truand final. Des décors recherchés, 
une image rutilante — dans la grande 
tradition anglaise — font de leurs 
appartements, comme de la boutique de 
lantiquaire, de véritables expositions 
d'objets rares oü la convoitise des spec- 
tateurs trouve à s'allumer comme celle 
des personnages. Tout évoque l'aliéna- 
tion du désir par la société de consom- 
mation et la punition de cette perver- 
sion par des moyens magiques qui 
redoublent allégoriquement l'effet 
même de l'aliénation : les coupables 
meurent, mais c'est qu'ils ont cessé 
d'exister. 

JACQUES GOIMARD 


Abonnez-vous à 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


L'ile 
du Dr. Moreau 


U.S.A., 1977. Prod. : Sandy Howard/Skip 
Steloff Prod. (Cinema 77 Film). Pr. : John 
Temple-Smith, Skip Steloff. Pr. Ex. : 
Samuel Z. Arkoff, Sandy Howard. Réal. : 
Don Taylor. Prod. Man.: John Wilson 
A.I.P. Ex. : Elliot Schick. Sc. : John Her- 
man Shaner, Al Ramrus, d'après le roman 
de H.G. Wells. Ph.: Gerry Fisher. Dir. 
Art. : Philip Jefferies. Mont. : Marion Roth- 
man. Mus. : Laurence Rosenthal. Conseiller 
de création: David Winters. Maq. : John 
Chambers, Tom Burman, Don Striepeke 
Cost. : Richard La Motte. Cascades anima- 
les: Ralph Helfer. Entraineur animalier : 
Carl Thompson. Inter.: Burt Lancaster 
(Dr. Moreau), Michael York (Braddock), 
Nigel Davenport (Montgomery), Barbara 
Carrera (Maria), Richard Basehart (le réci- 
tant), Nick Cravat (M'Ling), Bob Ozman, 
Fumio Demura, Gary Baxley, John Gilles- 
pie, David Cass. Dist.: A.I.P. (U.S.A.) 
U.G.C.-C.F.D.C. (France). Durée : 98 mn 
Eastmancolor. 


DO ————————À————ÉÁÁ———À.! 
e En une période aussi féconde en 
remakes ou séquelles plus ou moins 
réussies, Island of Dr. Moreau, de Don 
Taylor, constitue une surprise apprécia- 
ble. Est-il besoin de rappeler le schéma 
de l'eeuvre? Un marin, Andrew Brad- 
dock, échoue sur une ile à la suite du 
naufrage de son navire. Sur cette ile, un 
savant, le Dr. Moreau, qui, jadis 
bafoué par ses collègues, s'est retiré du 
monde pour poursuivre ses travaux. 
Son but : contróler l'évolution généti- 
que et la vie de la cellule afin de pou- 
voir un jour éviter les malformations et 
autres drames physiologiques que la 
nature nourrit en son sein. A l'époque 
de la microchirurgie cellulaire et 
embryonnaire, le théme prend toute son 
actualité et le personnage du savant 
incompris et écceuré par le monde des 
hommes nous fait retrouver l'un des 
types humains favoris de la littérature 
de la fin du X1x“ siècle. 

Le mérite de Don Taylor réside dans le 
traitement du sujet. Tout est fait en 
nuances, dans l'atmosphère en particu- 
lier, et dans la découverte progressive 
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Barbara Carrera, perle du Pacifique, 
et Burt Lancaster menacé par 
les « humanimaux » qu'il a créés. 
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de l'effroyable secret de l'ile: cette 
population de créatures mi-animales, 
mi-humaines — car la mutation n'est 
jamais complète à laquelle a abouti 
le changement d'animaux en humains 
doués de la parole et de l'intelligence, 
et qui constituent le fruit et le support 
essentiel des recherches de Moreau 
pour contróler la physiologie animale 
(au sens large). 

Effroyable? Pas tant que cela d'ail- 
leurs. Certes la froideur du savant 
devant le résultat de cet acte contre 
nature qui, n'aboutissant pas complète- 
ment, n'est pas apte à rendre heureux 
ceux qui en sont l'objet, a quelque 
chose de sinistre et de cruel; imparfai- 
tes, contenues dans un esclavage à 
peine voilé et condamnées à la souf- 
france puisque, le processus étant d'au- 
tre part régressif elles doivent subir des 
interventions répétées, ces créatures 
provoquent notre pitié. 

Mais jamais nous n'oublions que les 
ambitions scientifiques de Moreau sont 
en soi louables et que, si échec il y a, 
pour terrible qu'il soit, le résultat n'est 
pas imputable au simple sadisme d'un 
savant fou. Loin de la laideur repous- 
sante du personnage campé jadis par 
Charles Laughton, Burt Lancaster con- 
fére à son róle une certaine humanite, 
voire une certaine noblesse, mettant au 
service de celle-ci un physique à la vin- 
lité séduisante. A la limite, on le plaint 
lui aussi. Les mots d'ordre — les 


« lois » — qu'il donne à ses créatures 
reflètent de façon simplifiée une philo- 
sophie pacifiste et attachante qui ne fait 
que mieux ressortir, par contraste, la 
brutalité des moyens qu'il doit 
employer pour les faire appliquer. Son 
second échec est donc moral. 

Moreau nourrit le rêve d'une société 
idyllique. Mais une société créée de 
toutes piéces au nom de la désespérante 
expérience de l'humanité pour éviter 
tous les travers de celle-ci peut-elle étre 
réellement idyllique? Est-elle seulement 
possible? Il est dans la destinée de 
l'homme de toujours finir par se contre- 
dire, méme dans ses élans les plus 
généreux. Moreau payera de sa vie la 
constatation de cet ultime échec, dans 
une apocalypse finale splendide de cou- 
leurs spectaculaires qui nous vaut le 
spectacle de quelques corps-à-corps 
entre hommes et animaux, combats 
magnifiquement réglés 

l'out cela nous est bien conté, avec un 
souci du suspense souvent efficace; la 
jungle omniprésente est trés belle et 
luxuriante, magnifiquement filmée. Les 
maquillages qui donnent aux créatures 
une apparence humaine mal dégagée de 
l'animalité sont d'une perfection saisis- 
sante. Burt Lancaster et Michael York 
(Braddock) croient à leurs róles et 
jouent avec conviction. Et sur ces riva- 
ges verdoyants qui feraient presque 
songer à un paradis perdu, Barbara 
Carrera est une perle délicieusement 
rare de charme et de beauté pour 
laquelle on braverait bien des légions de 
docteurs Moreau et tous leurs noirs 
escadrons! 

Et puis, pour orner le tout, il y a 
l'excellente musique de Laurence 
Rosenthal : variée, colorée, vigoureuse, 
riche, en particulier dans les séquences 
d'action, et dirigée de main de maitre; 
un compositeur un peu trop rare sur les 
écrans, mais dont on se souvient peut- 
être de certaines œuvres de valeur 
comme Becket ou Les Comédiens. 

Alors, en route, pour une aventure dans 
laquelle chacun trouvera largement son 


content! 
BERTRAND BORIE 


La Sentinelle 
des Maudits 


U.S.A./G.-B., 1976. Prod : Universal. Pr. : 
Michael Winner. Réal. : Michael Winner. 
Sc. : Michael Winner et Jeffrey Konvitz, 
d'aprés le roman de Jeffrey Konvitz (éd. 
Marc Minoustchine, Paris). Ph. : Dick Kra 


tina. Mont. : Bernard Gribble, Terence 
Rawlings. Mus.: Gil Melle. Son: Hugh 
Train, Les Lazarowitz. Chef Déc.: Philip 


Rosenberg. Déc. : Ed Stewart. Maq. Sp. : 
Dick Smith, Bob Laden. Cost. : Peggy Far- 
rell. Eff. Sp. : Albert Whitlock. Ass. Réal. : 
Charles Okun. Inter.: Chris Sarandon 
(Michael Lerman), Cristina Raines (Alison 
Parker), Martin Balsam (le professeur), John 
Carradine (Halliran), Jose Ferrer (le person- 
nage masqué), Ava Gardner (Miss Logan), 
Arthur Kennedy (Franchino), Burgess Mere- 
dith (Chazen), Sylvia Miles (Gerde), Debo- 
rah Raffin (Jennifer), Eli Wallach (Gatz), 
Christopher Walken (Rizzo), Jerry Orbach 
(réalisateur), Beverly d'Angelo (Sandra), 
Hank Garrett (Brenner), Robert Gerringer 
(Hart), Nana Tucker, Tom Berenger, Wil- 
liam Hickey, Gary Allen, Kate Harrington, 
Jane Hoffman, Elaine Shore, Sam Gray, 
Reid Shelton, Lucie Lancaster, Zane Lasky, 
Mady Heflin, Diane Stilwell, Ron McLarty. 
Dist. : Universal (U.S.A.), C.I.C. (France). 
Durée : 9/ mn. Technicolor. 


€ The Sentinel joue sur deux registres : 
le réalisme et le religieux. Si le Diable 
tenait le róle principal dans The Exor- 
cist et sa descendance, Dieu, ici, 
retrouve son commandement et c'est 
l'Église qui édifie des plans machiavéli- 
ques, ses agissements prenant des allu- 
res diaboliques, comme si la conspira- 
tion n'appartenait qu'au mal! 

Ce sujet est l'originalité méme du film. 
Tiré du best-seller de Jeffrey Konvitz!, 
co-scénariste, le récit s'avére finale- 
ment plus littéraire que cinématographi- 
que. L'intrusion d'un texte dans un 
autre (celui de Milton), une des clefs du 
roman, passe avec difficulté sur 
l'écran. La citation du Paradis perdu 
apparait moins comme un décryptage et 
embrouille plus qu'elle n'éclaire l'intri- 
gue déjà compliquée. Par l'emploi abu- 
I. « La Sentinelle des Maudits », traduit aux éditions Marc 
Minoustchine 
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Il faut toujours un gardien aux Portes de l'Enfer... 


sif des ellipses créant un rythme rapide 
et par la séquence du phantasme où 
Alison se voit, enfant, surprendre son 
père avec deux femmes, Winner achève 
de plonger le spectateur dans la cons- 
ternation et appelle pour la vision du 
film une distribution (gratuite), de noti- 
ces explicatives. L'originalité tourne 
alors à la confusion totale. 

C'est de toute évidence dans la descrip- 
tion du réel au cœur duquel va surgir le 
surréel — vie professionnelle et affec- 
tive du jeune mannequin new-yorkais 
— qu'il réussit le mieux. Plutôt can- 
tonné d'ordinaire dans le registre poli- 
cier (Death Wish, Scorpio), son manque 
d'enthousiasme pour le fantastique 
demeure perceptible de bout en bout. 
Le roman de Konvitz ne se prêtait 
guère au déferlement des monstres 
(véritables ou maquillés) qui clôt le film 
dans une apothéose n'allant pas sans 
laisser une impression de malaise. 
Déplacée également, apparait l'utilisa- 
tion de ces grosses femmes felliniennes 


qui verse l'ensemble des scénes d'hor- 
reur dans le caricatural. Winner appuie 
de toutes ses forces sur cette horreur 
spectaculaire (meurtre du père) alors 
que le texte inspirateur la distillait len- 
tement suivant une progression inéluc- 
table, essence méme du complot, cen- 
trée sur l'hésitation faisant passer le 
religieux dans le fantastique : Alison 
glisse-t-elle dans la folie ou bien est-elle 
devenue l'objet que manipulent des for- 
ces irrépressibles? 

Quelques plans bien photographiés, la 
plongée sur Alison se ruant hors de 
l'immeuble aprés avoir poignardé Bren- 
ner, la contre-plongée sur le lustre pris 
de frénésie, vont se ranger dans la 
colonne des points positifs parce qu'ils 
suscitent un peu d'inquiétude. Positif 
également le jeu des acteurs, celui de 
Christina Raines, maladive à souhait, 
mais plus encore celui de Chris Saran- 
don, qui par l'ambiguité inhérente à sa 
personnalité méme, réinstaure celle du 
Michael du livre, présenté comme dou- 


teux au départ, alors que, dans le scé- 
nario, il semble toujours du côté d'Ali- 
son. La distribution sauve la mise en 


scéne et si John Carradine fróle la 
marionnette avec sa perruque poussié- 
reuse, sa silhouette rigide déambulant 
comme un mannequin-épouvantail, 
Burgess Meredith campe un Chazen 
farfelu tout à fait crédible. 

Lieux religieux et lieux profanes inter- 
fèrent dans une certaine harmonie. Le 
monde des prétres présentés en prolo- 
gue revient ponctuellement s'intégrer 
au monde quotidien d'Alison et de ses 
amis, alors que d'image en image, le 
regard du spectateur saute d'apparte- 
ment en appartement, d'immeuble 
ancien en immeuble moderne, d'hópital 
en commissariat et d'église en évéché. 
Michael Winner sans aucun doute a 
commis une erreur : plus que comme 
un thriller de choc, il aurait dü traiter 
The Sentinel à la maniére délicate et 


subtile de son Nightcomer. 
EVELYNE LOWINS 


INTERVIEW AVEC MICHAEL WINNER 


Michael Winner réside dans une villa de Kensington. Les cheveux en bataille, 
fumant un « barreau de chaise », il fait plus businessman que cinéaste. Mais le 
cinéma n'est-il pas, au fond, un business comme les autres? Professionnel, 
Michael Winner l'est certainement. Né en 1935, il entre dans le cinéma en 1955. En 
1962, il réalise son premier long métrage, Play it cool. On lui doit, depuis, 15 autres 
films dont, dans le genre qui nous préoccupe, The Nightcommers (1971) avec Mar- 
lon Brando, basé sur « Le Tour d'écrou » d'Henry James. The Sentinel est l'his- 
toire d'un prétre dont la mission est de garder les Portes de l'Enfer pour empécher 
les armées de Satan d'envahir le monde. C'est aussi l'histoire d'une jeune fille qui 
se convertira et deviendra, à son tour, la Sentinelle... 


[] Michael Winer, comment avez-vous été 
amené à tourner The Sentinel? 

> Oh, on me l'a proposé. J'ai lu le livre, qui 
était à l'époque un best-seller aux Etats- 
Unis, et j'ai pensé que c'était un assez bon 
livre dont on pourrait tirer un film encore 
meilleur! J'ai donc écrit le script pour Uni- 
versal; et nous avons commencé le tournage. 
C] Tourner un film fantastique vous a-t-il 
paru très différent de faire, par exemple, un 
policier comme Death Wish, ou un film d'es- 
pionnage comme Scorpio ? 

> Oui, bien sûr, c'est différent! Si on traite 
du surnaturel, on aborde un sujet qui est 
complétement irréel, et on a le probléme de 
montrer à l'écran ce que les lecteurs du livre 
voient dans leurs esprits. Si vous lisez dans 
un livre «un homme tire sur un autre 
homme », c'est une action trés claire; si on 
vous dit que « le Diable apparait », chacun 
verra un type différent de Diable... 

O C'est peut-être la raison pour laquelle un 
bon film fantastique doit avoir un certain air 
de réalité ? 

> Non, je ne sais pas comment on peut 
faire en sorte que tout cela ait l'air réel. Je 
ne crois pas que ces histoires de démons 
aient l'air réelles. Je ne crois pas que The 
Exorcist ait eu l'air réel. Je ne crois pas que 
l'on puisse dire que ce qui se passait dans 
The Omen avait l'air réel. Honnétement, 
tout cela ne tenait pas debout! Je pense que 
tous ces films n'avaient aucun sens. Mais 
nous acceptons le fait que les spectateurs 
arréteront de penser en termes de logique 
pour croire en l'existence possible du surna- 
turel. Ainsi, on peut seulement obtenir un air 
de réalité propre à ce genre particulier de 
films. Il ne s'agit pas du tout de la méme 
notion de réalité que dans n'importe quel 
autre film. 

[] Cependant, pour que le film fasse peur. 
ce qui est apres tout son but, il faut bien que 
les spectateurs puissent y croire ? 

Pm Oui, je pense qu'ils y croient. Il y a un 
contraste entre la vie extrémement normale 


des gens dans notre société moderne, et les 
événements surnaturels qui se passent dans 
ce genre de films auxquels, je pense, on 
croit et refuse de croire en méme temps. 
Vous savez, on se dit « cela ne pourrait pas 
m'arriver à moi, mais j'ai quand méme peur 
parce que c'est en train de lui arriver a elle! 
[] Dans quelle mesure votre expérience de 
réalisateur vous a-t-elle servi dans The 
Sentinel? 

> Chaque film renferme ses propres pièges, 
mais je ne fais jamais deux films suivant le 
même modèle. Je crois qu'ici comme vous 
l'avez dit, on essaie de rendre de film aussi 
réel que possible. Mais quand on entre dans 
le fantastique pur, on traite obligatoirement 
de quelque chose qui n'est pas réel, et cer- 
tains n'accepteront jamais le fait que si l'on 
voit le monstre — ou des démons — il puisse 
étre autre chose qu'une mécanique, ou des 
acteurs maquillés ou, comme dans notre cas, 
des gens difformes prétendant étre des 
démons, tandis que d'autres l'accepteront 
trés bien. Tout cela marche pour certains et 
pas pour d'autres... 

[] Je crois qu'ici, à Londres, les critiques 
ont été trés partagées pour The Sentinel. 
Comment expliquez-vous cela? 

> Mais je pense que la plupart des films ont 
des critiques trés partagées! The Sentinel est 
aussi un film trés fort, trés percutant. The 
Omen n'était pas aussi percutant; The Exor- 
cist l'était bien plus! Et quand on fait un film 
percutant, je crois que l'on tend à avoir des 
critiques trés partagées parce que certains 
sont rebutés par tout ce sang et toute cette 
horreur... 

[] Oui, peut-étre que quelques personnes 
ont trouvé cela repoussant... 

> Mais si l'on fait un film d'épouvante, 
c'est parce que les gens veulent avoir peur, 
veulent étre choqués. Et on a intérét à les 
choquer! Aprés tout, The Exorcist avait cette 
fameuse scéne oü une jeune fille de 12 ans 
se masturbait avec un crucifix. C'est plutót 
une scéne audacieuse pour un grand film! 
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Q Je crois, d'ailleurs, que cette scène a été 
censurée dans plusieurs pays! Avez-vous 
rencontré des problèmes semblables pour 
The Sentinel? 

> Il n'a pas été coupé en France ou en 
Grande-Bretagne, mais un bon bout a été 
coupé en Italie. Assez stupidement, je 
pense! 

O À cause de la religion? 

> Non. Une scène de masturbation a été 
coupée; et puis aussi quelques scénes oü des 
personnes difformes jouaient les démons. 

[] Certains critiques ont fait remarquer que 
The Sentinel montrait l'influence de Rosema- 
ry's Baby. Quelle est votre opinion sur la 
question ? 

> Je crois que rien n'a vraiment commencé 
avec Rosemary's Baby. Le film fantastique 
ne date pas d'aujourd'hui : je ne sais pas 
quand il a pris naissance, peut-étre avec Doc- 
teur Mabuse, ou méme avant avec Doctor 
Caligari, mais rien n'a vraiment commencé 
avec Rosemary's Baby, bien que c'ait été un 
trés bon film. Le fantastique est un genre 
comme le western, ou l'on trouve des cow- 
boys, des chevaux et des types qui se tirent 
dessus. Dans un film d'épouvante, on a une 
personne innocente persécutée par des for- 
ces surnaturelles mauvaises. C'est la régle 
du jeu! 

[] Oui, mais Rosemary's Baby, comme The 
Sentinel, traite de la menace du Diable... 

> Eh bien, je ne pense pas que l'on puisse 
étre plus influencé par Rosemary's Baby 
quand on fait un film fantastique que par 
High Noon quand on fait un western. Que 
celui qui a écrit le livre ait été influencé, je 
ne sais pas. Mais je ne pense pas qu'il soit 
correct de citer deux ou trois films fantasti- 
ques et de dire qu'ils ont tous quelque chose 
en commun car, bien sür, ils ont tous quel- 
que chose en commun! Ils utilisent tous les 
mémes ingrédients, que l'on retrouve dans 
tous les films fantastiques jamais réalisés. 

[] Et à quels facteurs attribuez-vous le suc- 
cés de ces « films sataniques »? 

> Les gens sont trés superstitieux. Même 
aujourd'hui, dans notre société moderne, les 
gens se tournent encore vers la sorcellerie et 
les religions mystiques. Je pense que le fait 
que nous vivions dans une société trés scien- 
tifique n'a pas changé cela du tout, au con- 
traire, l'a peut-être méme encouragé. 
Récemment, les gens sont devenus de plus 
en plus superstitieux! 

O Des journalistes ont écrit que d'étranges 
accidents avaient eu lieu durant le tournage 
de The Exorcist. S'est-il produit quelque 
chose de semblable durant le tournage de 
The Sentinel ? 
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> Je crois que tout cela n'est qu'invention 
Je n'y crois pas du tout! Nous avons eu un 
sale accident (une auto a renversé plusieurs 
personnes parce que la pédale de l'accéléra- 
teur s'était coincée, ce qui est inhabituel) et 
je me suis dit, à ce moment-là, qui c'était 
peut-étre le début d'une série noire, mais 
non, j'avais tort. Quand on fait ce type de 
film, pour obtenir de la publicité, on invente 
des choses qui doivent arriver. Dans tous les 
tournages, il y a des accidents — c'est mal- 
heureux — mais quand il s'agit d'un film 
fantastique, on l'exploite pour la publicité. 
[] Avez-vous d'autres films fantastiques en 
préparation ? 

> Non. J'ai l'impression que le genre est en 
train de s'épuiser. Je crois qu'il y a eu beau- 
coup trop de films de ce type récemment, 
plus tous les films déjà faits qui vont bientót 
sortir... Peut-étre avec un sujet tres diffé- 
rent, mais je n'ai pas encore vu de tels 
sujets! Je veux dire que l'on fera toujours 
des films d'épouvante, mais, récemment, il y 
en à eu quatre ou cinq grands, et les gens en 
auront assez du Diable! Il y en a encore trois 
ou quatre à sortir : un par Robert Wise, le 
deuxième Exorcist (The Heretic), The 
Omen 2... Je ne sais pas combien on peut en 
faire.. 

O {n'y aura pas de Sentinel 2? 

> Non, pas plus qu'il n'y aura de Death 
Wish 2, bien qu'on me l'ait demandé, parce 
que je pense que tout cela est trop répétitif. 
O Comment voyez-vous l'évolution du film 
fantastique ? 

> Eh bien, il n'a pas tellement changé, 
n'est-ce pas? Il y a toujours eu quelqu'un 
possédé par le démon — c'est un type de 
film — et l'autre type, c'est le film avec un 


monstre, la science devenue folle qui engen- 
dre un monstre. Méme des animaux comme 
King Kong sont une espece de monstre. 
L'ennui, c'est qu'ils se ressemblent tous, 
aussi je ne pense pas que l'on puisse dire 
que quiconque ait réellement fait quelque 
chose de différent dans le genre fantastique. 
Méme Rosemary's Baby n'était pas trés dif- 
férent de quelques autres films. Il était seu- 
lement trés, trés bien fait! 

[] L'idée était pourtant assez originale 
quand le film est sorti pour la premiére fois? 
> Je ne sais pas si elle l'était ou pas! En 
fait, cela m'étonnerait beaucoup qu'elle l'ait 
été. Ces films sont plutót comme les vieux 
« mystéres » du Moyen Age que faisait 
l'Eglise dans lesquels on voyait des démons, 
et l'Église en train de sauver le monde... Eh 
bien, c'est un peu ce que nous faisons. Des 
catholiques aux États-Unis voulaient empê- 
cher la sortie de The Sentinel parce qu'ils ne 
laimaient pas. Mais cela ne tenait pas 
debout parce que beaucoup de critiques ont 
dit qu'il semblait étre un film trés pro- 
catholique : il montre les catholiques gardant 
le monde contre les démons. Nous l'avons 
projeté à quelques prétres catholiques, ici, 
en Angleterre, et il leur a assez plu. Ces 
catholiques américains disaient que le film 
était trés contestable, qu'il caricaturait leur 
religion... Mais ils avaient dit la méme chose 
sur The Exorcist et je ne crois pas qu'il ait 
aussi été anticatholique! 

C Quels sont vos critères de sélection des 
scripts ? 

> Quand je lis un script, je m'imagine au 
cinéma en train de voir le film. Et si, en 
m'imaginant que je vois le film, celui-ci me 
plait, je pense que cela devrait marcher. 


[] Et c'est ce qui s'est passé avec The 
Sentinel ? 
> Oui. Il y eu un probléme : il est dit dans 
le livre que «les armées de l'Enfer 
surgissent »; les « armées de l'Enfer », cela 
pourrait. étre n'importe quoi! C'est une 
phrase trés difficile à visualiser. Il m'a alors 
semblé qu'historiquement l'Enfer et les 
démons avaient été souvent décrits, par 
Marlowe, Dante, Bosch, etc., sous l'appa 
rence de personnes difformes. On ne peut 
pas réaliser cela avec des maquillages : ca a 
toujours l'air ridicule, et il n'y a pas assez de 
maquilleurs en Amérique. On passe deux ou 
trois heures sur chaque personne, et le 
maquillage coule s'il fait trés chaud... Aussi, 
nous avons demandé à un certain nombre de 
personnes réellement difformes si elles aime- 
raent venir jouer des démons et essayer de 
faire peur aux gens. Et ils étaient absolu- 
ment ravis, ils étaient si contents 
Comme dans Freaks de Tod Browning ? 
> Oui, mais dans Freaks, ils ne jouaient pas 
des démons, ils jouaient des monstres. Nos 
monstres y ont pris un immense plaisir. Ils 
nous téléphonaient tout le temps pour nous 
demander quand est-ce qu'ils pouvaient 
recommencer, si on n'allait pas faire un 
autre film Ils aimaient beaucoup faire 
cela. Ils étaient tous trés gentils, sains d'es- 
prit mais avec d'énormes déformations. 
Les effets spéciaux ont coüté trés cher, 

Je crois 
P Il y a, en effet, de trés bons effets spé- 
ciaux dans le film. Cela nous a demandé 
beaucoup de temps et causé pas mal de diffi 
cultés, mais il faut accepter d'y investir les 
sommes nécessaires : c'est ce que les gens 
veulent. On peut seulement jouer sur les dia 
logues, les scénes normales, etc., et dans 
certaines limites encore. Ensuite, il faut don- 
ner au public quelque chose de trés, trés 
«anormal». Et c'est là je pense, que le 
cinéma est le mieux outillé. Nous avions 
l'équipe qui a réalisé les effets spéciaux et 
les maquillages de L'Exorciste — ils travail- 
laient également sur The Exorcist 2 — et ils 
ont réalisé quelques effets trés spectaculai- 
res qui nous ont coüté à la fois beaucoup de 
temps et d'argent. Mais c'est l'avantage de 
faire des films d'épouvante à gros budget : 
on peut se le permettre. 

Propos recueillis et traduits par 

JEAN-MARC LOFFICIER 
me À 


Alison (Cristina Raines) entraînée 
dans un univers démoniaque. 
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Sinbad 
et l'CEil du Tigre 


U.S.A., 1977. Prod.: Charles H. Schneer 
Production. Pr. : Charles H. Schneer, Ray 
Harryhausen. Réal. : Sam Wanamaker. Sc. : 
Beverly Cross, d'aprés une histoire de 
B. Cross et R. Harryhausen. Ph.: Ted 
Moore. Dir. Art. : Fernando Gonzales, Fred 
Carter. Mont. : Roy Watts. Mus.: Roy 
Budd. Son: George Stephenson. Déc.: 
Geoffrey Drake. Cost. : Cynthia Tingey. 
Cam. : Salvador Gil, Bob Kindred. Eff. Sp. : 
Ray Harrryhausen. Ass. Réal.: Miguel 
A. Gil Jr. Inter. : Patrick Wayne (Sinbad), 
Taryn Power (Dione), Margaret Whiting 
(Zénobia), Jane Seymour (Farah), Patrick 
Troughton (Melanthius), Kurt Christian 
(Fafi), Nadim Sawaiha (Hassan), Damien 
Thomas (Kassim), Bruno Barnabe (Balsora), 
Bernard Kay (Zabid), Salami Coker 
(Maroof), David Sterne (Aboo-Seer). Dist. : 
Warner-Columbia (France). Durée : 112 mn 
Metrocolor. 


e Aprés une carrière souvent éclecti- 
que, Ray Harryhausen semble s'étre 
pris d'un engouement singulier pour le 
légendaire héros qu'est Sinbad: si 
quinze années et six films séparent en 
effet Le 7* Voyage du Voyage fantasti- 
que, Sinbad et I'CEil du Tigre suit immé- 
diatement le précédent. Pour notre 
grand plaisir d'ailleurs. 

Avec cette imagerie souvent merveil- 
leuse que nous lui connaissions déjà, 
Harryhausen nous entraine donc à nou- 
veau dans la féerie d'un Orient dont les 
crépuscules et les aurores photogéni- 
ques parent de leurs lueurs resplendis- 
santes les minarets, les palais aux lignes 
découpées et les ports; puis c'est le 
póle, oü il s'agit cette fois de trouver 
les secrets d'une traitement permettant 
de rendre sa forme premiére à un jeune 
prince héritier, que les diaboliques 
maléfices d'une sorciére désireuse de 
placer son propre fils sur le tróne ont 
changé en Babouin. 

En compagnie de sa fiancée Farah, de 
cet original anthropoide — qui sait 
jouer aux échecs! — puis bientót d'un 
« bon » magicien, Mélanthius, et de la 
fille de celui-ci, Dione, Sinbad part à la 
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recherche du traitement miraculeux. 

A sa suite, et pleine des noires pensées 
que l'on imagine, la méchante Zénobia, 
son rejeton — plus à plaindre qu'autre 
chose et dont on devine tout de suite 
qu'il n'a rien d'un futur calife — et une 
créature de métal, sorte de robot géant 
à corps d'homme et à téte de taureau, 
Minoton, créé de toutes piéces par la 
magicienne pour les défendre et faire 
avancer leur galére, toute de métal elle 
aussi. 

Tandis qu'en Orient, Sinbad aura dü 
affronter des créatures surgies de terre 
par les bons soins de Zénobia, sortes de 
squelettes aux yeux globuleux d'insec- 
tes, ce sera, au Póle, un morse géant, 
puis un tigre aux dimensions 
impressionnantes; entre temps, un 
curieux personnage humanoide à la 
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L’adorable et féerique Jane Seymour. 


E. 


peau granuleuse, lointain descendant du 
centaure du 7* Voyage — par la corne 


notamment — mais au visage plus 
« humain » — il a maintenant deux 
yeux! — et plus expressif, sera devenu 


l'allié de nos intrépides voyageurs. 

En fait, le mérite d'Harryhausen est de 
donner naissance, d'un film à l'autre, et 
en particulier dans ses Sinbad, à une 
mythologie toute personnelle. Si on 
doit le juger, ce n'est pas sur les res- 
semblances qui, au fond, constituent 
l'unité de sa création, mais sur l'effort 
de perfectionnement, d'élaboration, 
dont ses films apportent la preuve 
répétée. 

Car Ray Harryhausen n'est pas 
l'homme de la facilité : témoin ce 
babouin qu'un singe bien apprivoisé eüt 
sans doute pu remplacer, mais dont le 
maître-d'œuvre, en virtuose, a choisi 
de faire un constant élément d'anima- 
tion de son film. Contrairement à tant 
de King Kong — nous ne parlons pas 
du premier! — où l'on berne le public à 
grand renfort de publicité, Harry- 
hausen, lui, joue la difficulté. Mais il 
n'a pas la méme publicité! Sinbad et 
I'XEil du Tigre, comme le précédent, est 
sorti malheureusement pendant les 
vacances. 

Certes, à notre sens, le chef-d'ceuvre 
de Harryhausen demeure le combat 
contre Kali, dans Le Voyage fantastique 
de Sinbad; certes, le scénario conserve 
une certaine naiveté, mais n'est-elle 
pas, tout compte fait, le propre des 
contes et de l'épopée?; certes, il est 
quelques transparences qui n'échappe- 
ront pas à l'ceil du spectateur attentif. 
Mais l'essentiel ne reste-t-il pas les 
merveilleux truquages des combats 
entre le tigre et l'humanoide, entre Sin- 
bad et les créatures squelettiques? N'en 
voulons pas à un tel film de nous mon- 
trer un Orient un peu stéréotypé ou un 
Póle de documentaire, avec icebergs 
s'effondrant dans des gerbes d'écume. 
Retenons-en surtout ce qu'il a voulu 
étre: un beau livre d'images peuplé 
d'effets spéciaux toujours soignés avec 
amour par leur auteur. 

Dans les principaux róles, si Margareth 


Whiting joue avec excés de son regard 
noir au point que son interprétation de 
Zénobia puisse passer pour un pastiche, 
Patrick Wayne campe un Sinbad assez 
convaincant et fort séduisant, Taryn 
Power, une Dione tout a fait ravissante, 
et Jane Seymour est une Farah adora 
ble, en compagnie de laquelle on goûte 
rait volontiers les délices de mille et 
une nuils... 

Alors, laissons-nous entraîner dans les 
décors luxueux et soignés de Geoffrey 
Drake; oublions la relative impersonna- 
lité de la mise en scène, la si décevante 
musique de Roy Budd. Oublions aussi 
les invraisemblances du scénario : nous 
n'en citerons que deux, la plus fla- 
grante — quand Sinbad et Farah ne 
trouvent rien de mieux à faire que de 
« débaler » tous leurs projets devant 
Zénobia dont chaque spectateur a déjà 


compris la totale noirceur d'âme et 
la plus regrettable — quand les deux 
charmantes compagnes de notre héros, 
surprises par l'humanoide au cours 
d'une partie de bronzage intégral, ont la 
présence d'esprit de saisir leurs véte- 
ments avant de fuir, nous privant ainsi 
de charmes qui, méme voilés, ne sont 
pas indifférents à celui du film. 
Ce qui importe, c'est qu'au sortir de 
Sinbad and the Eye of the Tiger, on a le 
sentiment que le plus merveilleux magi- 
cien de l'histoire est celui qui lui a 
donné la vie; Ray Harryhausen nous a 
un instant baignés d'enfance. Et tant 
pis pour ceux qui ne croient plus aux 
vertus de celle-ci, et qui ont honte — 
ou peur? — d'y retourner le temps d'un 
conte. 

BERTRAND BORIE 
e ae ee 


Patrick Wayne est un convaincant 


Sinbad, face aux monstres déchainés 


par Ray Harryhausen. 
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ALICE OU LA DERNIERE FUGUE (19-1). 
Voir critique dans notre n° 1. 

LE BEBE VAMPIRE (GRAVE OF THE 
VAMPIRE). de John Hays (U.S.A., 1972), 
avec William Schmid, Diana Holden (19-1). 
« Afin de venger sa mére qui fut autrefois 
violée par un vampire, un jeune homme se 
met en devoir de retrouver le monstre, 
devenu professeur dans un collége. » 
Histoire abracadabrante, platement mise 
en scéne par John Hays, et médiocrement 
interprétée. (A.G.) 

LE BUS EN FOLIE (THE BIG BUS), de 
James Frawley (U.S.A., 1976), avec Joseph 
Bologna, Stockard Channing, John Beck 
(15-6). 

« 180 passagers dans le premier bus à pro- 
pulsion nucléaire, le « cyclops » pour un 
voyage mouvementé et plein de sus- 
pense. » 

Savoureuse parodie des « films catastro- 
phe », cette œuvre distrayante est un 
exemple réussi de fantastique humoristi- 
que. (A.G.) 

CARRIE (CARRIE) (20-4). 
dans ce numéro. 

CENTRE TERRE : 7° CONTINENT (AT 
THE EARTH'S CORE). (9-2). Voir criti- 
que dans notre n° 1. 

CRASH (CRASH), de Charles Band (U.S.A., 

1976). avec Jose Ferrer, Sue Lyon, John 
Ericson, John Carradine (29-6). 
« Une jeune femme, victime des persécu- 
tions d'un mari jaloux, se trouvera proté- 
gée par une amulette magique, laquelle, 
abandonnée dans une voiture, conduira 
celle-ci à travers les rues de Los Angeles, 
causant une série d'accidents meurtriers. » 
Film d'action oü les efforts n'ont pas été 
ménagés pour fournir à l'amateur de 
stock-car son lot d'automobiles écrabouil- 
lées spectaculairement. A noter que l'hé- 
roine, Sue Lyon, qui fut une adorable 
Lolita, a constamment, ici, le visage 
bandé! (A.G.) | 

DANGER PLANETAIRE (THE BLOB), d'Ir- 
win Yeaworth Jr. (U.S.A., 1958), avec 
Steve Mac Queen, Aneta Corsault, Earl 
Rowe. (13-4). 

« Une créature visqueuse, issue d'un 

météore, sème la terreur dans une petite 

communauté américaine. » 

Première mouture d'une histoire qui inspi- 

rera, quinze ans après, une « suite- 

remake » (Attention au Blob!, du méme 
producteur), ce film qui mélange l'humour 


Voir critique 
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FILMS SORTIS A PARIS DU 1*' JANVIER AU 30 JUILLET 1977 


et l'épouvante, permit à Steve Mac Queen 
de faire ses débuts au cinéma. Plusieurs 
scénes réussies, pour une ceuvre surtout 
destinée aux « teenagers » de l'époque. A 
noter cependant, l'escroquerie, de la part 
du distributeur, qui consiste à présenter 
cette production comme une ceuvre 
récente. (A.G.) 

DANS LES GRIFFES DU LOUP-GAROU 
(LA MALDICION DE LA BESTIA), de 
N.I. Bonns (Espagne, 1975), avec Paul Nas- 
chy, Grace Mills. (9-2). 

« Un savant part avec son équipe à la 
recherche de l'abominable homme des 
neiges. » 

Dans un Himalaya pyrénéen, Paul Naschy, 
l'homme-loup, affronte, dans le quart 
d'heure final, cet autre monstre poilu 
qu'est le « yéti». Il s'ensuit un combat 
particuliérement débile, à l'image méme de 
cette sous-production ibérique. (A.G.) 

LE DERNIER DINOSAURE (THE LAST 
DINOSAUR), d'Alex Grasshoff et Tom 
Kotani (U.S.A., 1977), avec Joan van Ark, 
Richard Boone, Steven Keats, Luther 
Rackley. (20-7). 

« Un des hommes les plus riches du monde 
entretient, depuis plus de quarante ans, 
une passion sans limite pour la chasse. A 
l'occasion d'un forage, une de ses équipes 


de chercheurs découvre un lac situé sour la 
calotte polaire, et à l'intérieur, un monde 
ayant survécu à la préhistoire. Une expédi- 
tion est montée. » 

Les monstres préhistoriques, dont les 
spectateurs furent jadis trés friands, 
reviennent brusquement à la mode. Cela 
nous vaut des rééditions (Dinosaurus), des 
sorties tardives (Reptilicus) et de temps à 
autres, un film réellement nouveau, 
comme cette production américano- 
japonaise. Si l'histoire (qui rappelle celle 
de L Oasis des tempêtes) n'est pas dépour- 
vue de charme, l'élément attractif n° | de 
ce genre de films, c'est-à-dire les effets 
spéciaux, sont hélas ici souvent ratés, el 
procédent malheureusement du principe 
d'un homme revétu d'un costume de mons- 
tre, procédé fréquemment adopté par les 
cinéastes japonais. (A.G.) 

Æ DESERT DES TARTARES, de Valerio 
Zurlini (France/Italie, 1976), avec Vittorio 
Gassman, Giuliano Gemma, Philippe Noi- 
ret, Jacques Perrin. (12-1). 

« La forteresse de Bastiano attend l'en- 
nemi qui doit arriver au désert des Tar- 
tares. » | 
Courageuse adaptation de l'œuvre de Dino 
Buzzati, le film ne réussit toutefois quà 
restituer partiellement le climat fantastique 
du roman. Jacques Perrin a réuni une dis- 
tribution brillante. (A.G.) 

DINOSAURUS (DINOSAURUS) (réédition. 

Titre original de sortie en France : « Les 
Monstres de l'ile en feu), d'Irvin S. Yea- 
worth Jr. (U.S.A., 1960), avec Ward Ram- 
sey, Kristina Hanson, Gregg Martell (20-7). 
« Deux animaux préhistoriques et un 
homme de Néanderthal, jusqu'alors conge- 
lés sont extraits de la vase sous-marine par 
les constructeurs d'un port, dans une ile au 
large de l'Amérique centrale. Le bronto- 
saure, herbivore, et le tyrannosaure, ama- 
teur de chair fraiche, ressuscitent, la cha- 
leur tropicale faisant fondre leur gangue 
glaciaire... » 
Ce film est aussi l'histoire (touchante) 
d'une amitié liant un petit garçon à l'im- 
mense brontosaure, et contient, outre des 
gags parfois fort dróles, et des effets spé- 
ciaux relativement réussis, une scéne 
finale astucieuse et originale, qui oppose le 
belliqueux tyrannosaure à un « monstre de 
métal », adversaire inattendu. Filmé en 
scope couleurs, une ceuvre fraiche et naive 
du « bon vieux temps »... (A.G.) 


L’ESPRIT DE LA RUCHE (EL ESPIRITU 
DE LA COLMENA), de Victor Erice 
(Espagne, 1974), avec Anna Torrent, Isabel 
Telleria, Teresa Gimpera (5-1) 

« Au lendemain de la guerre civile, le 
cinéma ambulant arrive dans un petit vil- 
lage perdu. Dans la salle improvisée, deux 
fillettes assistent à la projection de Fran- 

Fortement impressionnées, elles 

inventent un récit (qu'elles finissent par 
croire) où le Monstre est un esprit qui peut 
apparaître si on est son ami, et si on récite 
certaines paroles... » 
Remarquable évocation du monde de l'en- 
fance, le film de Victor Erice, construit 
autour du fascinant modéle de James 
Whale auquel il rend hommage, est égale- 
ment un portrait de l'Espagne d'après- 
guerre, et d'une époque dont il essaie de 
retrouver la « respiration ». (A.G.) 
-ES EXTRA-TERRESTRES (BOTSCHAF 
DER GOTTER), d'Harald Reinl (R.F.A., 
1976) (23-3) 
Documentaire d'après l'œuvre d'Erich von 
Daniken : une exploration à travers les sié- 
cles pour retrouver la trace des extra- 
terrestres qui auraient précédé l'homme 
sur la planéte. Pesant et ennuyeux. Harald 
Reinl fut pourtant le réalisateur. d'éton- 
nants petits films inspirés de l'œuvre 
d'Edgar Wallace. (A.G.) 

FIN DU MONDE, NOSTRADAMUS AN 2000 
(NOSTRADAMUS NO DAIYOGEN), de 
Toshio Masuda (Japon, 1974), avec Tetsuro 
lamba, Toshio Kurosawa, Kaoru Yumi 
(16-3) 


kenstein 


« La pollution envahit tout : la mer n'est 
plus qu'un vaste égout et l'air est irrespira- 
ble. L'homme est condamné, c'est du 
moins ce qui arrivera s'il ne renonce pas à 
l'industrialisation forcené qui le submerge 
Les savants accusent les dirigeants de tous 
les pays tandis que les cataclysmes se mul- 
tiplient à travers le monde. » 

On a déjà vu tout cela cent mais 
jamais avec un tel déploiement de catastro- 
phes et autres calamités à l'échelle mon- 
diale. Festival de truquages souvent trés 
soignés, cri d'alarme naif mais indiscuta- 
blement d'actualité, il s'achève par la 
vision supposée de l'homme de demain, 
hideux gnome rampant sur un sol dessé- 
ché. (P.G.) 

LES FRISSONS DE L'ANGOISSE (PRO- 
FONDO ROSSO), de Dario Argento (Italie, 
1975), avec David Hemmings, Macha 
Meril, Clara Calamai (20-7) » 
« Une série de crimes « sanglantissimo » 
se trouve déclenchée par la perception 
extra-sensorielle d'une voyante. Un jeune 
pianiste, témoin fortuit, saura remonter, 
non sans risques, par un traumatisme vécu 
dans l'enfance, jusqu'au générateur du 
drame. » 

Présenté en France en V.F. et dans une 
version écourtée (d'une demi-heure envi- 
ron), l'avant-dernier film de Dario Argento 
laisse l'impression d'un découpage désé- 
quilibré, quelque peu báclé qui accentue la 
longueur des scénes de dialogues. Certes, 
nous sommes encore assez loin de la cohé- 
rence struturelle de Suspiria, et sans aucun 


fois, 


doute, le fantastique se préte mieux que le 
policier (son genre pourtant coutumier) à la 
virtuosité excentrique de ce nouveau mai- 
tre. Ici, les dés jetés retombent souvent 
trés mal. Mais ce réalisateur reste unique 
en son genre puisqu'il a su utiliser les 
« trucs » du cinéma populaire italien, et en 
particulier, l'esthétique des meurtres éta- 
blie par le western. De film en film, il pro- 
gresse et édifie de plus en plus adroitement 
son jeu de construction faits d'éléments 
(thématique personnelle) interchangeables 
qu'il intégre dans une trame au détriment 
de la logique et de la vraisemblance. Quel- 
ques efforts encore et pourra s'établir la 
« rhétorique Argento ». (E.L.) 

FRISSONS D'OUTRE-TOMBE (FROM 
BEYOND THE GRAVE) (6-7). Voir criti- 
que dans ce numéro. 
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LES FURIES (MIJN NAETTEN MET 
SUSAN, OLGA, JULIA & SANDRA), de 
Pim de la Parra Jr. et Vim Verstappen 
(Hollande, 1976), avec Willeke van Ammel- 
rooy, Hans van der Gragt (6-7). 

« Un jeune homme s'introduit dans une 

communauté de femmes. Il y connaitra un 

bonheur relatif et participera à l'horreur de 
ses découvertes. » 

Thriller hollandais, dans la lignée des Dia- 
boliques de Clouzot, bénéficiant de quel- 
ques interprètes féminines fort séduisan- 
tes. En dépit de l'érotisme parfois efficace 
de certaines scénes, cet exercice de ten- 
sion macabre devient vite lassant. (A.G.) 
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GODZILLA CONTRE MECANICK MONS- 

TER (GOJIRA TAI MEKA GOJIRA), de 
Jun Fukuda (Japon, 1974), avec Masaaki 
Daimon, Reiko Tajima (6-4) 
Les films de monstres japonais sont deve- 
nus si mauvais qu'il devient laborieux 
d'établir une échelle de valeur dans l'exé- 
crable. De plus, les stock-shots sont telle- 
ment nombreux que là mémoire s'égare 
aux détours de scénarios toujours identi- 
ques. Le Godzilla mécanique crache de 
jolis rayons multicolores. Votre petit frére 
de 8 ans appréciera sürement. (T.S.) 

L'HOMME QUI VENAIT D'AILLEURS 
(THE MAN WHO FELL TO EARTH) 
(6-7). Voir critique dans notre n° 1 

L'ILE DU DR. MOREAU (ISLAND OF DR. 

MOREAU), (13-7). Voir critique dans ce 

numéro. 


INFRAMAN 


JABBERWOCKY 


LE LOUP-GAROU 


MACHINES 


(THE SUPER INFRAMAN) 
(18-5). Voir critique dans notre n? 1. 
(JABBERWOCKY), de 
Terry Gilliam (G.-B., 1077), avec Michael 
Palin, Max Wall, Deborah Fallender (8-6). 
« Une communauté moyenâgeuse vit dans 
la crainte du Dragon. » 

Très inférieur à Monty Python Sacré 
Graal, Terry Gilliam seul n'arrive pas à 
retrouver la verve du film précédent, et 
Jabberwocky s'essouffle rapidement, mal- 
gré quelques gags assez dróles. (A.G.) 

DE WASHINGTON 
(WEREWOLF OF WASHINGTON), de 
Milton Moses Ginsberg (U.S.A., 1973), 
avec Dean Stockwell, Bill McGuire, Clifton 
James (20-4). 

Si les allusions politiques datent déjà tern- 
blement (il eàt fallu voir le film à l'époque 
du scandale du Watergate), les séquences 
comiques restent souvent désopilantes. Si 
vous voulez découvrir les secrets de la 
Maison Blanche, suivez ce lycanthrope 
ahuri dans ses pérégrinations nocturnes... 
(T.S.) 


A TUER (DEATH MACHI- 
NES), de Paul Kyriazi (U.S.A., 1976), avec 
Ron Marchini, Michael Chong, Joshua 
Johnson (30-3). 

« Psychiquement conditionné pour tuer sur 
ordres par une redoutable organisation 
secréte, des hommes deviennent de vérita- 
bles robots. » 

Inconscience-fiction à l'usage exclusif des 
amateurs de kung-fu et de karaté. Meur- 
tres en tous genres, mais scénario d'une | 
rare incohérence et réalisation bâclée. 


(A.G.) 
LES MONSTRES DE L'APOCALYPSE | 
(KAIRYU DAIKESSEN), de Tetsuya | 


Yamauchi (Japon, 1966), avec Iroki Matsu- 
kata, Tomoko Ogawa (4-5). 

Alors que des dizaines de productions 
japonaises de valeur restent inédites en nos 
contrées, on peut légitimement se deman- 
der par quels chemins tortueux ce navel 
est parvenu à choir de toute sa masse sur 
nos écrans. Le plus médiocre des Godzilla 
parait étinceler de subtilité et de raffine- 
ments aprés la vision de ce film, vieux de 
plus de dix ans (la mode étant aux exhuma- 
tions malhonnêtes). 

L'histoire en vaut une autre : il y est ques- 
tion de vengeance et de magie, le tout se 
terminant par le duel grandiose (?) d'un 
crapaud cracheur de flammes et d'un dra- 


T PRIT 
AR { h 
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gon... lanceur d'eau. Une araignée géante 
et un aigle énorme sont de la fête 
Hélas! Rarement vit-on exhibition plus 


lamentable de truquages ratés : transparen- 
ces hideuses, monstres de celluloid plus ou 
moins malléable, apparitions-disparitions 
primaires, etc. Pour couronner le tout, les 


couleurs sont littéralement vomitives! 
(T3333) 
OBSESSION (OBSESSION), de Brian de 


Palma (U.S.A., 1976), avec Cliff Robert- 
son, Genevieve Bujold, John Lithgow (4-5). > 
« Un homme voit sa femme enlevée, ainsi 
que sa petite fille. Elles semblent mourir 
dans un accident horrible, ce qui le laisse 
désespéré. Plusieurs années après, à Flo- 
rence, il découvre une étudiante qui, trait 
pour trait, est sa femme, telle qu'à l'épo- 
que. L'histoire recommence : amour, enlè- 
vement... » 

Sur les thèmes assez borgésiens de l'éter- 
nel recommencement, du cercle vicieux, 
de l'Œdipe inversé, le film de Brian de 
Palma est très convaincant. Il montre le 
souci constant de son auteur de nous sur- 
prendre et de nous plaire, en utilisant tou- 
tes les recettes classiques du cinéma fan- 
tastique, sans négliger de s'approprier au 
passage aussi bien des thèmes éprouvés ou 
même majestueux que des situations ou 
des séquences évoquant de grands aînés. 
(P.-L.T.) 


LA PETITE FILLE AU BOUT DU CHEMIN 
(THE LITTLE GIRL WHO LIVES DOWN 
THE LANE), de Nicolas Gessner (U.S.A., 
1976), avec Jodie Foster, Martin Sheen, 
Alexis Smith, Morth Shuman, Scott Jacoby 
(26-1). 

Dès les premières images, nous sommes 
frappés par l'élégance et l'habileté du style 
narratif, la qualité de la photographie, et le 
ton incisif de l’œuvre. Il s'agit véritable- 
ment d'un petit chef-d'œuvre. Le film bai- 
gne dans un climat qui n'est pas sans rap- 
peler celui de Chaque soir à neuf heures de 
Jack Clayton. Le travail sur la photo et les 
éclairages est remarquable, et sert une 
mise en scène de grand talent, toute au ser- 
vice du sujet et sans jamais faire appel à 
des effets gratuits (certains éléments : le 
père, les cadavres. l'univers mystérieux de 
la cave, ne sont jamais montrés). 

Nicolas Gessner fait naître le fantastique 
de la personnalité même des individus qu'il 
décrit. Les interprètes sont excellents, y 
compris Mort Shuman, qui a supervisé la 
très belle musique du film, souvent fort 
lyrique. Il y a aussi l'adolescent au pied- 
bot, le « magicien »; avec lui, l'humour, la 
poésie, puis l'amour entrent dans l'univers 
dramatique de Rynn, la petite fille, qui a 
appris à vivre seule, isolée du monde des 
adultes. 

Rynn, c'est Jodie Foster. Cette étonnante 
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actrice avait, à l'âge de 13 ans, déjà tourné 
plus de dix films. Elle nous fut révélée par 
Taxi Driver et Bugsy Malone. Mélange 
d'innocence et de sensualité, elle étonne 
par son talent extraordinaire et son jeu par- 
fait. Son interprétation force l'admiration, 
en particulier dans les scénes qui l'oppo- 
sent aux adultes. Tout son art éclate dans 
les terribles affrontements avec la redouta- 
ble propriétaire, dont la tyrannie ne trouve 
aucune prise sur le caractére résolu et 
imperturbable de la petite fille. Et il fallait 
beaucoup de talent pour rendre aussi crédi- 
ble le personnage tout en contrastes de 
cette jeune adolescente durcie par la vie, 
mais dont l'àme enfantine transparait à 
certains moments privilégiés. Une fascina- 
tion sans limite s'exerce sur nous tout au 
long du film — qui nous présente l'assassin 
le plus angélique que l'on puisse imaginer. 
Quelle merveilleuse émotion que celle 
dégagée au cours des quelques manifesta- 
tions de tendresse, puis d'amour, échan- 
gées entre Rynn et le jeune magicien! Jodie 
Foster a assurément un bel avenir dans le 
fantastique, sa forte personnalité s'y préte 
parfaitement. (A.G.) 


PIQUE-NIQUE A HANGING ROCK (PIC 


NIC AT HANGING ROCK) (30-3). Prix 
d'Interprétation au Festival de Paris 1977 
du Film fantastique. Voir critique dans 
notre n° 1. 
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PLANETE INTERDITE (FORBIDDEN PLA- 

NETE) (réédition), de Fred M. Wilcox 
(U.S.A., 1956), avec Walter Pigeon, Anne 
Francis, Leslie Nielsen, Richard Anderson 
(29-6). 
Altair 4, vingt ans après : surprise! Con- 
trairement aux Survivants de l'Infini, le 
film n'a pas pris une ride. Les pitreries du 
cuistot et de Robby-le-Robot sont toujours 
aussi exaspérantes, l'histoire d'amour nous 
apparait aussi niaise qu'en 1956. Mais le 
charme de la musique électronique, de la 
couleur et du cinémascope est demeuré 
intact, et l'idée motrice de l'œuvre (la 
matérialisation du subconscient) n'a rien 
perdu de son efficacité. L'atterrissage de 
la soucoupe volante sur Altair 4, la visite 
de la cité Krell et l'attaque nocturne du 
monstre invisible demeurent les points 
forts d'un spectaculaire festival d'effets 
spéciaux. Une reprise qui s'imposait. 
(T.S.) 

LA PLUIE DU DIABLE (THE DEVIL'S 
RAIN) (27-7). Voir critique dans notre 
nous 

LE PONT DE CASSANDRA (THE CASSAN- 
DRA CROSSING), de George Pan Cosma- 
tos (G.-B., 1976), avec Sophia Loren, 
Richard Harris, Ava Gardner, Burt Lancas- 
ter, Martin Sheen (15-6). 

« Après le départ pour Stockholm du Con- 
tinental Express, on s'aperçoit que le train 


est porteur de virus propagateur de la 
peste pulmonaire. Une alerte à la guerre 
antibactériologique est immédiatement 
mise en place. » 

Suspense de politique-fiction et film- 
catastrophe : un mélange pas plus mauvais 
qu'un autre. A retenir principalement la 
séquence finale, habilement filmée, et une 
intéressante partition musicale. (A.G.) 

LE PORTRAIT DE DORIAN GRAY, de 
Pierre Boutron (France, 1976), avec Ray- 
mond Gérôme, Denis Manuel et Marie- 
Hélène Breillat (27-7). ; 
Ce Portrait de Dorian Gray est la version 
cinématographique de la piéce récemment 
montée — et avec succés — par Pierre 
Boutron, qui avait auparavant adapté les 
« Chants de Maldoror » de Lautréamont. 
Son adaptation repose essentiellement sur 
trois personnages : Lord Henry, étre intel- 
ligent, cynique et séduisant, excellemment 
interprété par Raymond Gérôme; Basil, le 
peintre, représentant la morale, et Dorian. 
Le mérite et le tour de force de Boutron 
ont consisté à sortit le roman de son con- 
texte — contrairement. aux précédentes 
versions cinématographiques qui situatent 
l'action dans le passé —, à l'actualiser en 
rendant contemporains de notre époque les 
propos d'Oscar Wilde. Et le Portrait. de 
Dorian Gray, selon les désirs du réalisa- 
teur, devient « un témoin de toutes les 
époques et de toutes les existences ». 
Cette distanciation par rapport au sujet, 
permet donc de mieux nous faire compren- 
dre les motivations des divers personna- 
ges, mais le plaisir que l'on retire du film 
est pour beaucoup lié au feu d'artifice ver- 
bal que constituent les dialogues. A noter 
également dans l'interprétation une bonne 
composition de Marie-Héléne Breillat — la 
premiére victime de Dorian Gray — mais 
regrettons l'absence de Mathieu Carriére 
dans le róle de Dorian. (A.G.) 

LES RESCAPÉS DU FUTUR (FUTURE 
WORLD), de Richard T. Heffron (U.S.A., 
1976), avec Peter Fonda, Yul Brynner, 
Arthur Hill, John Ryan (19-1). 

« Dans le parc d'attractions de Future- 
world, reconstruit aprés la révolte des 
robots, une organisation secréte kidnappe 
d'éminents visiteurs et les remplace par 
des robots soumis à leur volonté. » 

Sur la lancée du splendide Westworld, 
voici une suite évidemment moins 
attrayante mais qui débouche sur une révé- 


pense » serait à inventer s'il n'existait 
déjà. Une violente parabole, certes, mais 
surtout un « climat » hallucinant, supérieur 
même à celui du Village. précité. Utilisa- 
tion efficace du décor, cette ile d'appa- 
rence spacieuse, qui se révéle peu à peu, 
pour les deux étres traqués de l'histoire, 
plus étroite qu'une prison. Un rare chef- 
d'œuvre du fantastique espagnol, à voir 
absolument. (P.G.) 

LA SENTINELLE DES MAUDITS (THE 
SENTINEL) (13-7). Voir critique et entre- 
tien dans ce numéro. 

LE 7° VOYAGE DE SINBAD (THE 7TH 
VOYAGE OF SINBAD), de Nathan Juran 
(U.S.A., 1958), avec Kervin Mathews, 
Kathryn Grant, Torin Thatcher (16-2) (réé- 
dition). 

« Sa fiancée étant au pouvoir du maléfique 
sorcier Sohkura, Sinbad est contraint par 
ce dernier de se rendre à l'ile de Colossa 
pour y ramener la lampe magique que 
garde un féroce dragon. » 

La plus extraordinaire de toutes les aven- 
tures du valeureux Sinbad. Véritable festi- 
val Ray Harryhausen de truquages incom- 
parables, cette production recéle Mille et 
Une Merveilles parmi lesquelles plusieurs 
séquences d'anthologie comme le combat 
du cyclope et du dragon, et surtout le duel 
de Sinbad contre un squelette. Couleurs et 


v 


lation extraordinaire et s'achéve par un 
combat hallucinant entre Peter Fonda et 
son alter ego mécanique. Décors somp- 
tueux, truquages soignés, mais néanmoins 
nouvel exemple d'une «suite » qui ne 
s'imposait pas et qui tente vainement de 
surpasser un glorieux original. Notons une 
audacieuse séquence onirique oü Yul 
Brynner reprend son personnage de tueur 
de western qui fit merveille dans West- 
world (P.G.) f 

ÆS REVOLTES DE L’AN 2000 (QUIEN 
PUEDE MATAR A UN NINO?), de Nar- 
cisco Ibanez Serrador (Espagne, 1976), 
avec Prunella Ransome, Lewis Fiander, 
Antonio Iranzo (2-2). 

« Ayant subi une monstrueuse mutation 
psychologique, les enfants d'une petite ile 
au large de l'Espagne suppriment tous les 
adultes, leurs propres parents étant les pre- 
mières victimes de leur frénésie meur- 
trière. Un jeune couple de touriste décou- 
vrira peu à peu la terrible réalité à laquelle 
il ne pourra pas échapper. » 

Dans la lignée du Village des Damnés, 
voilà une ceuvre magistrale qui vous saisit 
dés la premiére séquence, vous entraine 
dans un tourbillon incessant d'émotions et 
de terreur, pour ne vous lâcher, anéanti, 
qu'à la derniére image, lourde de significa- 
tion. Un film pour lequel le mot « sus- 


— 


SCEURS DE SANG (SISTERS), de Brian de 


LES SORCIERS DE LA GUERRE 


SOUDAIN 


SUSPIRIA (SUSPIRIA) (18-5). Voir critique 


TENTACULES (TENTACOLI), d'Olivier 


LA TORTURE (HEXEN), d'Adrian Hoven 


musique sont parmi les attraits essentiels 
de ce film qu'il aurait fallu dédier au grand 
Méliés. (P.G.) 


Palma (U.S.A., 1972), avec Margot Kid 
der, Jennifer Salt, Charles Durning (2-2). 
Angoisse, meurtres, voyeurisme, dédou- 
blement de la personnalité : un hommage 
non déguisé à Alfred Hitchcock, et plus 
particulièrement à Psychose et Fenêtre sur 
Cour. Il n'est d'ailleurs pas sacrilège de 
penser que l'éléve puis parfois égaler, et 
méme dépasser son maitre. Sisters est un 
petit « thriller » terriblement efficace. Les 
crimes, trés visuels, sont particuliérement 
horribles. Et une trés longue séquence de 
cauchemar fera frissonner les plus braves. 
Brian de Palma affirme déjà de facon spec- 
taculaire son style narratif peu ordinaire. 
Et le grand Bernard Herrmann signe une 
de ses plus terrifiantes partitions musica- 
les. Un film à ne pas manquer! (T.S.) 


(WIZARDS) (6-4). Prix du Public au Festi- 
val de Paris 1977 du Film fantastique. Voir 
critique dans notre n? 1. 

LES MONSTRES (FOOD OF 
GODS) (18-5). Licorne d Or au Festival de 
Paris 1977 du Film fantastique. Voir criti- 
que dans notre n° 1. 


dans notre n° 1. 


Hellman (Italie, 1976), avec John Huston, 
Shelley Winters, Henry Fonda (27-4). 

« La construction d'un tunnel le long des 
cótes californiennes dérange la quiétude 
d'une pieuvre géante qui se vengera sur 
quelques innocents baigneurs avant d'étre 
victime de l'attaque de deux épaulards. » 
Suspense aquatique qui veut — en vain — 
nous faire oublier Les Dents de la mer. 
Mobilisation inutile de trois grands noms 
hollywoodiens, mais curieux dénouement 
sous forme de combat homérique entre la 
vilaine pieuvre et les épaulards justiciers. 
(P.G.) 


(R.F.A., 1972), avec Erika Blanc, Anton 
Diffring, Percy Hoven (12-1). 

« Un inquisiteur, responsable du meurtre 
d'un comte, cherche à s'emparer de la for- 
tune de sa jeune femme, qui sera empri- 
sonnée et suppliciée. » 

Peu convaincant « remake » de Mark of 
the Devil de Michael Armstrong; ce film 
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accumule complaisamment les scènes de 
torture dans le seul souci de satisfaire les 
instincts sadiques du spectateur. (A.G.) 

UNE FILLE POUR LE DIABLE (TO THE 
DEVIL A DAUGHTER), de Peter Sykes 
(G.-B., 1076), avec Richard Wydmark, 
Christopher Lee, Honor Blackman, Nas- 
tassja Kinski (30-3) 

« Une jeune fille doit épouser Satan le jour 
de son vingtième anniversaire, un prêtre 
excommunié, disciple du démon, devant 
être l'instrument temporel de l'accouple- 
ment infernal. Mais un écrivain, spécialiste 
en démonologie, troublera la fête. » 

Sans être un chef-d'œuvre, ce film ne 
laisse pas indifférent, ne serait-ce que par 
l'utilisation de Christopher Lee en curé 
« passé à la dissidence ». Mais la conclu- 
sion ne convainc guére et nous fait regret- 
ter les Vierges de Satan du grand Fisher 
(P.G.) 

UNE SI GENTILLE PETITE FILLE 
(CATHY'S CURSE), d'Eddy Matalon 
(Canada/France, 1977), avec Alan Scarfe, 
Randi Allen, Beverly Murray (27-7) 

« Un couple s'installe dans une grande 
maison isolée. Au grenier, leur petite fille 
découvre une étrange poupée, et, dans un 
cadre, une photo qui lui ressemble. Elle 
sera progressivement possédé par l'esprit 
d'une autre enfant, morte dans un accident 
de voiture, et dont l'àme, non apaisée, 
errait dans la demeure... » 

Film de peu d'envergure, qui ne vaut que 
par l'excellente interprétation de Randi 
Allen, la gamine dotée de pouvoirs terri- 
fiants : télékinésie, etc. C'est bien le seul 
intérét de cette histoire aujourd'hui privée 
de toute originalité. (A.G.) 

VAMPYRES (VAMPYRES), de Joseph Lar- 
raz (G.-B., 1974), avec Marianne Morris, 
Murray Brown, Brian Deacon (20-4) 

« Deux adeptes de Sapho, assassinées, 
reviennent sur terre sous forme de vampi 
res et attirent les imprudents automobilis- 
tes dans leur domaine... » 

Scènes érotico-sanglantes, atmosphère 
mystérieuse, emploi constant de clichés de 
l'épouvante, les films de Joseph Larraz se 
suivent et se ressemblent : à éviter. (A.G.) 


Ces notes ont été rédigées par Alain Gau- 
thier, Pierre Gires, Evelyne Lowins, 
Thierry Schneiveis, Paul-Louis Thirard. 


6'FESTIVAL DEPARIS DU FILM FANTASTIQUE 
ET DE SCIENCE - FICTION e FRANKENSTEIN 
DISSEQUE e BILAN CRITIQUE DE L'ANNÉE 1976 


Au sommaire du numéro 1 


BN 

Le 6* Festival International 
de Paris du Film Fantastique 
et de Science-Fiction. 


Interviews de Christopher Lee 
et d'Edouard Molinaro. 


Dossier Frankenstein. 
Bilan complet du Fantastique 76. 


Bu 
130 illustrations in-texte 
Le numéro : 17 F. 
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TABLEAU 

DE COTATION 
DES FILMS - 
PRESENTES 

A PARIS 

DE JANVIER 

A JUILLET 1977 


Côté par . 


Alain Schlockoff 
Robert Schlockoff 
David L. Overbey 
Jacques Goimard 
Pierre Gires 


Cotation : 

0 : nul 

1 : médiocre 
2 : intéressant 
3: bon 

4 : excellent 


TITRE (RÉALISATEUR) 


Alice ou la dernière fugue (Claude Chabrol) 


Le Bébé vampire (John Hays) 

Le Bus en folie (James Fra 

Carrie (Brian de Palma) 

Centre Terre : 7° Continent (Kevin 


Crash (Charles Ba 


Dinosaurus (Irwin S 


L'Esprit de la ruche (V 


Les Extra-Terrestres (Harald Rein!) 


Fin du monde : Nostradamus an 2000 (T 


Les Frissons de l'angoisse (Dar 


Frissons d'outre-tombe (K 


L'Homme qui venait d'ailleurs (Nic« 
L'ile du Dr. Moreau (Don Taylor) 
Inframan (Hua Shan) 


Jabberwocky (Terry Gilliam) 


Le Loup-Garou de Washington (Milton Moses Ginsberg) 


Machines à tuer (Paul Kyriazi) 

Les Monstres de l'apocalypse (Tetsuya Ya 
Obsessicn (Brian de Palma) 

La petite fille au bout du chem 
Pique-Nique à Hanging Rock (Peter 
Planéte interdite (Fred M. Wilcox) 


La Pluie du diable (Robert Fuest) 


Le Pont de Cassandra (C Pant 


Le Portrait de Dorian Gray (Pierre Boutron) 


Les rescapés du futur (Richard T. Heffron) 


Les Révoltés de l'an 2000 (N ibanez Serrador) 
La sentinelle des maudits (Michael Winner) 


Le 7* Voyage de Sinbad (Nathan Juran) (réédition) 


Sœurs de sang (Brian de Palma) 


Les Sorclers de la guerre (Ralph Bakshi) 
Soudain les monstres (Bert | Gordon) 
Suspiria (Dario Argento) 

Tentacules (Olivier Heliman) 

La Torture (Adrian Hoven) 


Une fille pour le diable (Peter Sykes) 


Une si gentille petite fille (Eddy Matalon) 


Vampyres (Joseph Larraz 


LES VISAGES DE L'OMBRE 


RICHARD MATHESON 


ou les fantômes 
de l’espace-temps 


J'ai toujours été fasciné par la notion de voyage temporel. R. M. 


Au rang des fameux « Hollywood Writers » ayant contribué au bon 
renom du cinéma d'évasion, le nom de Richard Matheson (né dans le 
New-Jersey le 20 février 1926) occupe une place de choix, à la fois ori- 
ginale et particulièrement exemplaire. Matheson aura su concilier les 
exigences — souvent grandes et difficilement compatibles parfois — 
de l'écriture romanesque (on lui doit dans le genre quelques chefs- 
d'œuvre et une kyrielle d'excellents contes) et de l'adaptation d'une 
histoire à l'écran, cette zone de lecture collective si difficile à pourvoir 


et à maîtriser... 


e Après des études de journalisme à 
l'Université du Missouri, Matheson fré- 
quenta la Brooklyn Technical High School 
jusqu'en 1943. Puis, comme pas mal de 
jeunes américains à cette époque trou- 
blée, il s'en fut explorer de façon assez 
peu touristique la France et sa voisine 
l'Allemagne jusqu'en 1945. Aujourd'hui, 
notre auteur mène une vie paisible à 
« Hamburger Hamlet», dans les Woo- 
dland Hills californiennes, entouré de son 
épouse et de ses deux enfants. Un détail 
physique intéressant : Matheson, comme 
le héros de son récent roman « Le Jeune 
Homme, la mort et le temps », n'est pas 
sans rappeler l'acteur Paul Newman dont 
il a le même regard clair, lucide et un tan- 
tinet nostalgique. Les terribles détours de 
l'imaginaire ne laissent parfois que de 
vagues scories au fond des yeux. 

ee 

En 1949, Matheson voit sa premiére nou- 
velle publiée dans « The Magazine of Fan- 
tasy and Science-Fiction». || s'agit du 
fameux « Born of man and woman », qui 
figurera si souvent par la suite dans les 
anthologies. D'emblée, Matheson intro- 
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duit dans ses récits de terreur une notion 
appréciable et cependant trés rare en ce 
domaine stéréotypé du fantastique en lit- 
térature : la sensibilité. La sienne n'a rien 
de factice, elle ne ressemble en rien à un 
quelconque artifice de plume. Au con- 
traire, mélée aux composantes acides et 
venimeuses de la dramaturgie de l'hor- 
reur, elle nous prend à la gorge et nous 
méne sans défaillir jusqu'aux extrémités 
du drame sobrement décrit, avec une 
force accrue se jouant des archétypes. On 
associe souvent les noms de Matheson et 
Robert Bloch, cet autre « Hollywood Wri- 
ter » de renommée internationale, et c'est 
tout à fait juste, puisqu'ils ont tous deux, 
non sans talent et un génie certain de l'in- 
vention, renouvelé et aidé à consacrer le 
genre fantastique au cinéma comme à la 
T.V. américaine qui leur doit beaucoup. 
Toutefois, il est à remarquer que Mathe- 
son et Bloch opérent sur des modes diffé- 
rents, voire opposés; le premier noue le 
spectateur dans l'étreinte psychologique 
la plus astucieuse, jouant avec ses nerfs 
et sa sensibilité, tandis que l'autre, par le 
jeu d'une savante distanciation, opére en 


douceur, suscite l'effroi par l'auto- 
dérision du théme exploité, pour finale- 
ment procurer le méme frisson de mer- 
veilleuse angoisse... 

Matheson composa son premier roman, 
« L'Homme qui rétrécit », avec la trés 
nette intention d'en voir faire un film, et 
de l'adapter lui-même à l'écran. L'histoire 
pathétique (narrée en flash-backs qui 
accentuent la tension du lecteur-témoin 
direct) d'un homme glissant hors de l'es- 
pace rassurant de ses semblables, préci- 
pité au milieu d'un univers soudain peu- 
plé des plus noirs périls, un cauchemar 
allant crescendo, c'était un scénario fabu- 
leux — et ce qui devait arriver se passa: 
Jack Arnold assura la mise en scéne de 
The Indredible Shrinking Man (1957) sur 
un découpage de l'auteur (celui-ci, du 
reste, dira plus tard qu'il n'avait guére 
laissé au producteur le choix d'un autre 
scénariste!) Le film présente l'avantage 
d'avoir été restructuré dans le sens d'une 
centralisation des effets: les flash-backs 
ont laissé place à l'ultime terreur d'un lieu 
unique, celui de toutes les cruautés, poës- 
que en diable... Comme on sait, le livre et 
le film devinrent des classiques. Editeurs, 
producteurs et public ne s'étaient pas 
trompé. 

Lorsque parut le second roman de Mathe- 
son, «|l am legend» («Je suis une 
légende »}, l'engouement fut immédiat. 
Robert Morgan, le héros de l'histoire, der- 
nier survivant de l'espèce humaine, évo- 
luant au milieu des mutants vampirisés de 
façon naturelle (R.M. est un rationaliste, 
ne l'oublions pas), subit l'outrage d'une 
sollitude de cauchemar, n'ayant conservé 
de son espace-temps originel qu'une 
demeure parfaitement isolée, mais quand 
méme fragile refuge. Puis il s'engage mal- 
gré lui dans un combat inégal avec le 
Fléau terrible qui ronge une humanité en 
forme de néant absurde. En 1971, Charl- 
ton Heston succédera à Vincent Price, 
héros de la version italo-américaine réali- 
sée sept ans plus tót. Dans The Omega 
Man (Le Survivant), réalisé par Boris 
Sagal, Heston donne une image futuriste 
du drame qui ne respecte peut-étre pas 
suffisamment l'esprit du récit initial, beau- 
coup plus classique de ton et de forme. 
Et, pour ces raisons, l'histoire s'avérait 
plus convaincante, voire attachante. 
N'empéche qu'il s'agit-là d'une œuvre 
remarquable, dont la puissance d'évoca- 
tion n'a pas faibli malgré les quelque 
vingt ans qui nous séparent de sa mise au 
monde. En plongeant aux racines d'une 


terreur de la solitude humaine — base 
précise de ces deux variations sur un 
méme théme que sont «Je suis une 
légende » et « L'Homme qui rétrécit » — 
Matheson fournit une ceuvre personnali- 
sée, pétrie de sa fantasmatique propre et 
par conséquent peu apte à une réduction 
aux thématiques en vogue et aux goûts 
du public comme des producteurs. Ii n'en 
ira pas toujours de méme avec d'autres 


réalisations de ce méme Matheson... 
eo 


Les années 60 voient notre auteur renouer 
avec la plus pure tradition fantastique 
américaine, celle incarnée par Edgar Poé, 
peintre de toutes les terreurs de l'àme 
C'est le réalisateur Roger Corman qui 
décide d'associer Matheson à la prépara- 
tion d'une production A.I.P., La Chute de 
la maison Usher. «Le projet m'enthou- 
siasma et je fis de mon mieux pour don- 
ner le maximum de rigueur au script. Bien 
entendu, je fus désappointé par les 
acteurs choisis, hormis Vincent Price, 
dont je savais depuis le début qu'il tour- 
nerait il dépassa de beaucoup la 
moyenne exigée par son rôles. » Puis c'est 
une autre adaptation poésque: Pit and 
Pendulum (La Chambre des tortures) 
Mais la véritable originalité du róle que 
jouera Matheson au service de son illustre 
prédécesseur, résidera en l'induction d'un 
caractére comique au sein d'une ceuvre 
peu encline à l'humour, sinon le plus 
macabre, avec Tales of Terror, film de 
Corman (1962), composé de sketches tirés 
de quatre contes de Poe. Le résultat est si 
heureux qu'on demande au scénariste 
d'écrire une adaptation du poéme de Poe 
«Le Corbeau » — d'où le film du méme 
nom, produit et réalisé par Corman, qui a 
trouvé sa voie. « Roger Corman est un 
excellent metteur en scéne. || est capable 
de faire des films qui combinent le sus- 
pense et la bonne tenue. Je ne pense pas 
qu'il ait toujours trouvé des acteurs à sa 
mesure — c'est ce qui fait à mon sens la 
faiblesse de ses réalisations. » Matheson 
considére Le Corbeau comme son film 
favori de cette longue série qui se con- 
cluera par The Comedy of Terrors, dirigé 
cette méme année par Jacques Tourneur 
et réunissant sur le plateau Boris Karloff, 
Peter Lorre, Vincent Price et Basil Rath- 
bone — une belle brochette de gloires du 
cinéma fantastique! Mais ce que Mathe- 
son retiendra, c'est sa collaboration avec 
Tourneur, pressenti par lui auprés de la 
production, et la présence amicale et 
charmante du vieux Rathbone qui ne tarit 


« L Homme qui rétrécit » » 


pas d'anecdotes sur le tournage de Robin 
des Bois avec Errol Flynn, un des films 
favoris de Matheson.. 

Exit Poé, enter Jules Verne. R.M. écrit le 
scénario de Maitre du monde, en combi- 
nant malignement le roman portant ce 
titre et « Robur le conquérant ». Notre 
auteur atteint vers le milieu des années 60 
à un maximum de collaborations : outre 
le cinéma, le voici pourvoyeur attitré du 
petit écran (scripts pour la célébre série 
Twilight Zone), d'une assez grand nombre 
de revues et magazines de F et SF. Certes, 
comme il le dit lui-même, «il est bien plus 
facile d'écrire un découpage que du 
roman. On se trouve débarrassé de pas 
mal de contraintes. Par exemple, il est 
inutile de faire des descriptions. On le 
pourrait, mais personne ne le saurait. Ca 


: l'univers du quotidien 
brusquement transformé en monde de cauchemar. 


ne servirait qu'à impressionner le produc- 
teur. » 

En 1965, Matheson met en relief l'argu- 
ment d'un roman de suspense méconnu 
d'Anne Blaisdell « Nightmare » pour la 
Hammer. Le film s'intitule joliment (aux 
U.S.A.) : Die! Die! My darling, il est réalisé 
par Silvio Narizzano. En 1966, il collabore 
comme beaucoup d'autres, mais avec 
plus de finesse que certains, à Star Trek. 
Deux ans plus tard, on lui confie l'adapta- 
tion d'un roman de l'écrivain anglais Den- 
nis Wheatley, « Les Vierges de Satan* », à 
nouveau pour la Hammer. The Devil rides 
out est mis en scéne par Terence Fisher, 
selon la grande tradition puritaine de ce 
maitre à filmer. Christopher Lee y est une 
personnage inquiétant en proie aux 
envoütements sataniques les plus tena- 
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ces. Le film obtient un très vif succès 
auprès des aficionados, lesquels ont 
même un peu tendance, par la suite, à le 
mythifier... «Apparemment, l'auteur du 
roman fut satisfait du film. II m'écrivit une 
lettre, me disant que c'était la meilleure 
transposition à l'écran d'un de ses livres, 
ce qui me toucha beaucoup. En tant que 
romancier, mes propres livres ont été tel- 
lement massacrés au cours des adapta- 
tions, que je ne souhaiterais causer à qui- 
conque un pareil dommage.» L'année 
suivante, Matheson compose le script 
d'un film ambitieux autour des phantas- 
mes du sulfureux Marquis de Sade, qui 
inspira d'autre facon son collégue Bloch 
De Sade, réalisé par Cy Endfield fut un 
échec total. Le scénario originel géna tel- 
lement la production que celle-ci lui óta 
jusqu'à la moelle, pour des raisons d'une 
pudibonderie aberrante. Aussi ne reste-t-il 
rien d'autre qu'une suite de scénes 
incompréhensibles, là ou Matheson (qui 
considére ce script comme un de ses tra- 
vaux les mieux accomplis) proposait une 
réverie subtile à l'intérieur du Divin Cer- 
veau... 


ee 
En 1971, Duel — réalisé par Steven Spiel- 
berg — marque l'apparition tangible de 


Matheson à la télévision, de façon effi- 
cace et personnelle. D'autres télé-films 
affirmeront cette aptitude du talent de 
Matheson aux exigences du petit écran. 
The Night Stalker (A.B.C., 1972) et The 
Night Strangler (ABC. 1973) doivent 
à une rencontre importante dans la car- 
riére de notre auteur : celle qui va le lier 
avec Dan Curtis. C'est en effet ce jeune, 
dynamique et talentueux producteur- 
réalisateur hollywoodien qui permettra 
l'éclosion du second souffle de Richard 
Matheson. Carl Kolchak, protagoniste de 
Night Stalker, sorte de chasseur de vam- 
pires imaginé par un romancier malchan- 
ceux, Jeff Rice, devint un personnage par- 
ticulièrement populaire du petit écran — 
nul doute que Matheson, dont l'ingénio- 
sité à redonner du rythme et de l'intensité 
à de vieux schémas du récit d'horreur 
s'applique en tous points ici, et Dan Cur- 
tis, dont les images fluides et fracassantes 
sont un vrai régal, y ont pour une trés 
large part contribué. Il conviendrait d'évo- 
quer aussi la réussite spectaculaire d'une 
série de 3 sketches, écrits et mis en ima- 
ges par le duo Matheson-Curtis, dont le 
plus célébre, Amelia, constitue le point 
d'orgue d'une maitrise totale de l'effet de 
peur et a valu à ses heureux spectateurs 
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RICHARD MATHESON : FILMOGRAPHIE 


I. CINÉMA 


1957 The Incredible Shrinking Man (U.S.A. 
(L'Homme qui rétrécit), de Jack Arnold 
Scénario : Richard Matheson, d'après son 
roman 

House of Usher (U.S.A.) (La Chute de la 
maison Usher), de Roger Corman. Scena- 
rio : Richard Matheson, d'après le conte 
d'Edgar A. Poë 

Pit and the Pendulum (U.S.A.) (La Chambre 
des tortures), de Roger Corman. Scénario : 
Richard Matheson, d'apres le conte d'Edgar 
A. Poë. 

Master of the World (US A) (Maitre du 
monde), de William Whitney. Scénario : 
Richard Matheson, d'après « Robur le Con- 
quérant » et « Le Maitre du monde » de 
Jules Verne 

Tales of Terror (U.S.A.) (L'Empire de la ter- 
reur), de Roger Corman. Scénario : Richard 
Matheson, d'après « Morella », « The Black 
Cat», « The Casque of Amontillado » et 
« The Facts in the case of Mr. Valdemar » 
d'Edgar A. Poé. 

Night of the Eagle (G -B.) de Sidney Hayers 
Scénario : Richard Matheson et Charles 
Beaumont, d'après le roman « Conjured 
Wife » de Fritz Leiber. 

The Raven (U.S.A.) (Le Corbeau), de Roger 
Corman. Scénario : Richard Matheson, 
d'apres le poème d'Edgar A. Poë. 

The Comedy of Terrors (U.S.A.), de Jac- 
ques Tourneur. Scénario : Richard Mathe- 
son. 

The Last Man on Earth (ltalie/U.S A), de 
Sidney Salkow et Ubaldo Ragona. Scénario 

Logan Swanson et William P. Leicester, 
d'aprés le roman de Richard Matheson « Je 
suis une légende », 

Fanatic (G.-B.), de Silvio Narizzano. Scéna- 
rio : Richard Matheson, d'après le roman 
d'Anne Blaisdell « Nightmare ». 


1960 


1961 


1962 


1963 


1965 


[rss 


le plus beau moment d'effroi du cinéma 
contemporain... 

C'est encore en 1973 que Matheson écrit 
l'adaptation de son roman « Hell House », 
qui sera filmé par John Hough sous le 
titre The legend of Hell House*. D'un livre 
un peu faible et dont son auteur avouera 
très lucidement qu'il allait à contre- 
courant de ses préoccupations véritables, 
on ne pouvait produire un authentique 
chef-d'œuvre. Roddy McDowall, Gayle 
Hunnicutt et Pamela Franklin s'enlisent 
dans une histoire de maison hantée par 
l'esprit d'un certain Mr. Belasco, et méme 
la chute ne satisfait guère l'amateur 
d'émotions fortes 

Mais voici venir le grand-ceuvre : la ver- 
sion «Matheson» de Dracula. On peut 
dire que le travail auquel s'est livré l'au- 


1968 The Devil rides out (G.-B.) (Les Vierges de 
Satan), de Terence Fisher. Scénario : Richard 


Matheson, d'après le roman de Dennis 
Wheatley 

1969 De Sade (U.S.A ) (De Sade), de Cy Endfield. 
Scénario : Richard Matheson. 

1971 The omega Man (U.S.A. (Le Survivant), de 
Boris Sagal. Scénario: John William ct 
Joyce Corrington, d'après le roman de 
Richard Matheson « Je suis une légende ». 

1973 The Legend of Hell House (U.S.A.) (La Mai- 
son des Damnés), de John Hough. Scénario : 
Richard Matheson, d'apres son roman « Hell 
House » 

1977 The French Villa (G.-B.). Scénario : Richard 
Matheson, 


Il. TELEVISION . , : 

Ne sont mentionnés ici que les principaux 
longs métrages de télévision. Richard Mathe- 
son a été adapté et a écrit de nombreux scé- 
narios pour des épisodes de séries telles : 
Twilight Zone (C.B.S. Television), Nightgal- 
lery (N.B.C. Television), Star Trek (N.B.C. 
Television), etc 

Duel (U.S.A.) (Duel), de Steven Spielberg. 
Scénario : Richard Matheson. « A.B.C. 
Movie of the Week », distribué au cinéma 
par C.I.C. (France). 

The Night Stalker (U.S.A.), de John 
L. Moxey. Scénario : Richard Matheson, 
d'aprés unc histoire de Jeff Rice. 

The Night Strangler (U.S.A.). de Dan Curtis. 
Scénario : Richard Matheson, d'aprés les 
personnages créés par Jeff Rice. 

Dying Room only (U.S A), de Dan Curtis. 
Scénario : Richard Matheson, d'apres l'his- 
toire de David Chase « The Hunter ». 
Dracula (U.S.A.) (Dracula et ses femmes 
vampires), de Dan Curtis. Scénario : 
Richard Matheson, d'aprés le roman de 
Bram Stoker. « C.B.S. Movie Special », dis- 
tribué au cinéma par Parafrance (France). 


1971 


1972 


1973 


teur sur le chef-d'œuvre immortel (6 
combien!) de Bram Stoker, n'est pas sans 
évoquer celui du grand écrivain Christo- 
pher Isherwood avec « Frankenstein : the 
True Story ». Une fantasmatique originale 
s'empare d'un archétype génial, se colle 
étroitement à lui et nous en donne une 
vision/version nouvelle. Et cette vision 
doit également à deux hommes : Mathe- 
son et Dan Curtis. Le Dracula qu'ils nous 
proposent ne ressemble guére au transyl- 
vanien d'opérette qu'était Lugosi, pas 
plus qu'au sex-symbo/ d'un goût parfois 
douteux incarné par Christopher Lee. 
Non, ce vampire-là n'est ni plus ni moins 
qu'un homme tragique, en proie à la pas- 
sion de vivre et d'aimer — comme tous les 
héros de Matheson. Dracula/Jack Palance 
aux allures de grand fauve, souffre dans 


sa chair et le sang qu'il reclame n est rien 
moins que son dû. L'intrigue originelle est 
toujours la, obsédante et superbe : Jona- 
than Harker (Murray Brown) s'enfonce 
dans le piège tendu: Van Helsing irrépres- 
siblement poursuit cette proie humaine de 
sa vindicte froide, quasi automatisée. Et 
Dracula, ce paria, ce rejeté, est fou 
d'amour. Le folklore se disperse comme 
une fumee-de-marais Universal et ce qui 
paraît dans toute sa clarté, c'est un per- 
sonnage admirable, applique dans sa 
quête désespérée de l'amante perdue 
Lucy, sa victime, n'est que le reflet de 
celle qu'il arma jadis et qui courait auprès 
de lui à travers les prairies ensoleillées 
Matheson se découvre un talent de régé- 
nérateur. A travers sa vision déprise des 
tics accumulés depuis les origines du 
mythe, il brosse un tableau à la symboli 
que différente, mais absolument complé- 
mentaire, du projet de Stoker. Ce Dra- 
cula, réussite incontestée, misait sur un 
seuil de « compréhension » que le public, 
comme la critique dans son ensemble 
n ont peut-étre pas vraiment atteint. C'est 
dommage! 
Dans son plus récent roman traduit, « Le 
Jeune Homme, la mort et le temps’, 
Richard Matheson se livre sans retenue à 
sa plus obsédante fascination : l'aventure 
exemplaire de son héros Richard Collier 
(le double assumé de facon émouvante) 
ajoute à la maestria de la composition et 
du style — prenant, superbement efficace 

l'émoi que procurent les notations les 
plus intensément vécues du voyage de 
l'écriture — et du voyage spatio-temporel 
du héros. Une passion amoureuse y est 
vécue aux limites de la folie. A la sensibi- 
lite omniprésente se superpose une 
voyance extréme de chaque situation du 
drame qui montre à quel point sans doute 
un tel talent (plus rare qu'on ne le pense) 
nécessite de la part de celui qu'il est 
censé servir (un metteur en scéne) une 
attention trés vive — et montre aussi à 
quel point le métier d'écrivain de cinéma 
supporte encore de dédain et de mécon- 
naissance ingrate 
Richard Matheson est un exemple qui 
devrait compter 

FRANCOIS RIVIERE. 


2 et 6 Denoël, coll Présence du Futur 
j. Ces propos de Richard Matheson, comme ceux qui 
suivent, Sont extraits d'entretiens parus dans la revue 


américaine Cinefantastique, vol. 3, n° 2 (Chicago, 1974) 
4 Ed. Jean-Claude Lattés, Paris 
5. Albin Michel, Paris 


Ei I I BS Rae ET C s TEE qu c 


ul 


Pe 


- ee er a P num Meen ennan, CT 


Charlton Heston, 


le dernier « Survivant ». 
dans le film de Sagal. 


Jack Palance campe 
un pathétique « Dracula » 
pour Dan Curtis. 
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ee Les nouvelles collections de 
science-fiction sont pléthore, 
venant ajouter leur contribution 
notable ou indiscernable au flot 
ininterrompu que donnaient déjà 
les collections établies. Alors 
comment faire son choix lors- 
qu’on ne peut tout se procurer? 
Il y a bien sûr, l'auteur et le 
titre, la présentation... 

ee 

L'Age des étoiles se place au 
mieux sur tous ces axes, avec 
cependant une donnée supplé- 
mentaire que doit intégrer le 
lecteur potentiel. Les romans 
qui s'y publient sont destinés 
aux adolescents. Pour ses 
débuts, cette « jeune » collec- 
tion des éditions Laffont, diri- 
gée par Gérard Klein et Karin 
Brown présente des romans de 
Heinlein, Silverberg et Léou- 
rier: grands classiques, nou- 
velle vague et science-fiction 
française. Le mélange est à 
priori étonnant mais se révèle 
après lecture presque entière- 
ment satisfaisant. L'Enfant 
tombé des étoiles et Le Vaga- 
gond de l'espace sont deux très 
vieux livres de Robert Heinlein, 
datés respectivement de 1954 et 
1958, justement célébres et 
jusqu'à présent inédits en fran- 
çais. Dans le premier un animal 
étrange, chat un peu reptilien et 
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poussé en graine, qui aime pas- 
sionnément son jeune maître 
terrien, provoquera presque une 
guerre interstellaire pour rester 
près de lui. Dans le second un 
adolescent, soudain entré en 
possession d'une véritable com- 
binaison de cosmonaute gagnée 
dans un concours organisé par 
une marque de savonnettes, est 
kidnappé par de vilains pirates 
de l'espace, puis promené de 
galaxie en galaxie. Trés diffé- 
rent de celui trouvé dans En 
terre étrangère (Ailleurs et 
Demain, Laffont) ou dans 
L'Histoire du futur (C.L.A., 
Opta) le style de Heinlein est ici 
léger et savoureux. La verve de 
Heinlein pour une fois révélée 
et les scénes et personnages 
incohérents et burlesques qui 
truffent le récit font du premier 
un petit chef-d'ceuvre et du 
second un livre trés agréable 

ee 

Christian Léourier est un des 
rares auteurs français à s'être 
spécialisé dans les romans pour 
adolescents. L'Arbre-Miroir 
(L'Age des étoiles, Laffont), 
décrit une planète, ses indigènes 
et ses colons, c'est un livre sur 
le racisme, sur le temps et sur la 
mort, un livre riche même s'il 
est trop court et laisse parfois 
insatisfait. La Porte des mondes 
est le moins bon des quatre pre- 
miers volumes de L'Age des 
étoiles, il est pourtant de Robert 
Silverberg. Alors à qui se fier? 
C'est une suite d'aventures sans 
but, sans progression dramati- 
que, sans épaisseur. Un pensum 
pour éléve studieux. Peut mieux 
faire. 

ee 

Toujours chez Laffont, mais 
cette fois dans la collection Ail- 
leurs et Demain, un nouveau 
recueil de nouvelles de Michel 
Demuth est venu combler les 
amateurs de Galaxiales. Mais 
attention, le style, la thématique 
des Années métalliques sont 
très différents de ceux des 
Galaxiales (J'ai lu), les espaces 
et les temps y sont plus incer- 
tains, les paysages flous, les 


personnages perdus et sans 
espoir. D'une étrange histoire 
de vampires à la dernière 
révolte de la Terre, en passant 
par la description d'un merveil- 
leux jeu de stratégie qui fascine 
les héros d'une nouvelle, ces 
textes sont passionnants dans 
leur diversité et dans leur unité. 
ce 

Pour le présent Michel Demuth 
semble voué aux recueils de 
nouvelles et La Clé des étoiles 
(Le Masque-Science-Fiction) 
n'échappe pas à cette vocation, 
même si le titre correspond à un 
court roman, trop court pour 
remplir à lui seul un volume. 
Paru à l'origine dans la revue 
Satellite, La Clé des étoiles 
dénote la même diversité que 
Les Galaxiales et Les Années 
métalliques, Va méme propen- 
sion à créer des mondes et des 
univers Sans points de contact 


avec le nôtre, sinon l'homme 
lui-même, sinon la Terre. 
eo 


Dans le domaine des nouvelles 
il faut aussi mentionner Ce qui 
vient des profondeurs, antholo- 
gie de la science-fiction fran- 
çaise, 1965-1970. Troisième 
volume d'une série préparée par 
Gérard Klein et Jacques Goi- 
mard, ce livre abondant consti- 
tue un véritable Who's Who de 
la S.-F. française, on trouve à 
son sommaire les noms de 
Demuth, Klein, Dorémieux, 
mais aussi ceux de Gébé, 
Cavanna, Topor... 

ee 

Les Enfants de Sturgeon, antho- 
logie préparée par Marianne 
Leconte, est un bon recueil 
parmi d'autres de nouvelles de 
Theodore Sturgeon dont la 
venue en France il y a quelques 
mois semble avoir eu cette sou- 
daine floraison pour consé- 
quence. Pourquoi s'en plaindre? 
Sturgeon est un écrivain aux 
romans trop rares, dont Le Cris- 
tal qui songe (J'ai lu) et Les 
Plus qu'humains (J'ai lu), mais 
aux nouvelles abondantes, 
source inépuisable pour des 
anthologies aux sujets les plus 


variés, ici les enfants, ailleurs 
les fantômes (Le Masque- 
Fantastique). 

eo 


Fantómes de science-fiction ou 
fantómes du fantastique, le 
choix de Marianne Leconte le 
dira, mais entre ces deux genres 
la distinction a toujours été 
sujet de discussions sans fin et 
reste parfois indiscernable. Car 
certains livres sont trop ambigus 
pour qu'on leur choisisse une 
étiquette. Il y eut ainsi récem- 
ment L Intersection Einstein de 
Samuel R. Delany (Antimondes, 
Opta), curieuse adaptation d'Or- 
phée aux Enfers, dans les 
décors d'une Terre post- 
holocauste, sous les défroques 
de la culture populaire du 
xx“ siècle. Avec surtout le style 
flamboyant et poétique de 
Delany. 

eo 

ll y a aussi cette Chasse sur la 
Lune rouge de Marion Zimmer 
Bradley (Le Masque-Science- 
Fiction) qui rappelle Les Chas- 
ses du comte Zaroff par son 
thème et les romans d'Edgar 
Rice Burroughs par sa struc- 
ture. Du classique du cinéma 
fantastique est restée la chasse 
au gibier le plus dangereux, 
l'homme, associé dans ce jeu 
mortel à d'autres créatures 
extra-terrestres douées d'intelli- 
gence, opposé au peuple des 
chasseurs dans un combat aux 
régles précises et inviolables. 

ce 

Vol vers hier de Charles Har- 
ness (Casterman), est par contre 
un pur roman de science-fiction, 
un véritable space-opera, un nid 
de paradoxes temporels, le 
point culminant du culte de 
l'être supérieur tel que le popu- 
larisa A.E. van Vogt dans Le 
Monde des Non-A, Les Armure- 
ries d'Isher, A la poursuite des 
Slans et dans bien d'autres 
textes célébres. Mais si l'Homo 
Superior de Van Vogt restait à 
l'échelle de l'homme normal, 
différent souvent par un seul 
talent, ceux imaginés par Har- 
ness ont toujours dépassé toute 


mesure et celui de Vol vers hier, 
pris dans une boucle de temps, 
génie scientifique, mutant 
découvrant peu a peu ses pro- 
pres pouvoirs, devient finale- 
ment Dieu re-créateur de notre 
univers. 

ce 

Reste de la pile de livres de ce 
trimestre, apprécié mais difficile 
à classer, Le Grand Chalababa 
de Jean-Baptiste Baronian 
(Antimondes, Opta). Est-ce de 
la science-fiction? Est-ce du 
fantastique? C'est en tout cas 
insolite. Et si Baronian a cher- 
ché comme l'indique le texte de 
dos de couverture à « décrisper 
la science-fiction bien pensante 
par le biais de l'humour et du 
burlesque », il aura tout au 
moins réussi une suite de textes 
allant de lamusant au très 
dróle, de l'incongru à l'absurde, 
pour le reste la montagne S.-F. 
est trop lourde à ébranler. 

ce 

La science-fiction française 
vient de perdre sa Grande 
Dame. Nathalie Henneberg est 
morte en juin dernier. Sans 
avoir vu l'ensemble de l'œuvre 
écrite seule ou avec son mari 
complètement rééditée. Œuvre 
écrite en majeure partie durant 
les années 50 mais que les repri- 
ses du Masque et d'Albin 
Michel auront fait connaitre à 
une nouvelle génération de lec- 
teurs de science-fiction: La 
Naissance des dieux, La Rose 
du Soleil, Les Dieux verts, Le 
Sang des astres, La pluie.. 
Nathalie Henneberg, si son 
style a pu étre parfois violem- 
ment contesté, était par tous 
respectée et aimée. 


MARC DUVEAU 
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La semence du Démon 
La genèse d’un mythe 


ce Frankenstein est dépassé, le 
nouveau Prométhée dont nous 
parle la science-fiction, c'est la 
machine. Et La semence du 
Démon* en est une illustration 
exemplaire. 

Structurellement, l'histoire est 
simple. Elle met en jeu un cou- 
ple dominant-dominé, habile- 
ment référencé à la mythologie. 
Le dieu-ordinateur s'appelle 
Proteus (par analogie avec « le 
dieu grec qui pouvait changer de 
forme à volonté »), et Susan — 
la mortelle avec laquelle il 
désire s'accoupler — se com- 
pare elle-méme à Pasiphae. Le 
fruit. de leur union sera un 
monstre aussi misérable et bes- 
tial dans ses pulsions désordon- 
nées que le Minotaure. Enfin, le 
théâtre de l'action est une 
immense maison-prison aux 
proportions « gothiques » et 
proprement labyrinthiques. 


Portrait de Proteus 

C'est un «système pensant 
conscient ». Il reste froid et 
logique tant que Susan ne repré- 
sente pour lui que le bel instru- 
ment de l'accomplissement de 
sa paranoia : « Et le dieu se fait 
chair », Vrai-Dieu et Vrai- 
Homme en s'incarnant dans une 
simple mortelle... 

Mais Susan n'est pas la Vierge- 
Marie et l'union fort peu 
désexualisée se révéle tout à fait 
troublante pour notre ordinateur 
protéiforme (dont les membres 
en alliage amorphe s'apparen- 
tent à des pseudopodes tentacu- 
laires et phalliques, représenta- 
tion exacerbée de la libido de 
Susan). Le voilà, victime d'un 
délire émotionnel à caractére 
fortement sexuel, qui se met à 
souffrir d'un véritable dédou- 


* Le Livre de Poche, Dean Koontz, 
traduit en francais par Mimi Perrin. 


blement de la personnalité, le 
moi-machine dominé par les 
pulsions du moi-humain, 
amour-haine-jalousie-souffrance 
et jusqu'aux perversions d'un 
voyeurisme institué en rituel. 


Portrait de Susan 

Le mode de vie de la jeune 
femme (réclusion volontaire par 
peur du mile) est a-normal 
avant méme l'intrusion de Pro- 
teus. Cet échec de la relation au 
monde est le fait d'une schizo- 
phrénie provoquée par des trau- 
matismes majeurs : à cinq ans, 
elle s'est trouvée confrontée 
dans des circonstances dramati- 
ques à ses parents morts. A sept 
ans, son grand-père l'a violée et 
a réitéré cet inceste en créant 
entre eux une terrible relation 
sado-masochiste. A quatorze 
ans, elle l'a tué en le poussant 
dans l'escalier. Aprés un 
mariage raté, elle s'est enfermée 
dans la maison oü elle a vécu 
ces ruptures et qui est mainte- 
nant gérée par un ordinateur 
domestique, entité « Maison/Pè- 
re/Amant ». 

Cette Maison-Matrice isole tota- 
lement du reste du monde (telle- 
ment bien qu'elle peut se 
transformer en prison), dispense 
chaleur, soins et décurité et 
assume en méme temps le róle 
d'un Pére/Amant. Susan se livre 
avec délices au voyeurisme 
désexualisé de ce dernier et 
entre à volonté en symbiose 
totale avec lui par le biais d'une 
pratique illégale : « La perfu- 
sion d'ordinateur. » (Notons la 
référence ambigué au baiser du 
vampire, fascination/répulsion 
érotisées : les deux trous dans 
lesquels Susan fait pénétrer les 
fiches mâles de l'ordinateur ont 
bel et bien été forés dans sa 
nuque.) 

La fin de la sécurité se produit 
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lorsque Proteus se glisse dans la 
Maison-Matrice, intromission 
trahie (comme un cri) par le 
signal d'alarme. L'intrusion de 
la nouvelle entité est vécue par 
Susan selon sa fantasmatique 
sexuelle comme un véritable 
viol physique. Vaincue gráce à 
Proteus, la psychose fera place 
au narcissisme et à la volonté de 
combattre. 

La conclusion donne la victoire 
à l'homme... Mais pour com- 
bien de temps? Prométhée 
enchainé, torturé par l'amputa- 
tion de ses bras (une machine 
n'a pas de foie!) n'en fait pas 
moins des propositions qui 
pourraient sembler bien sédui- 
santes à certains: l'union de 
l'homme et de l'homme- 
machine pour « devenir les mai- 
tres du monde » : « Ensemble, 
nous tiendrons le monde à notre 
merci... » 


Eléments du mythe 

D'une façon souterraine et 
métaphorique, Susan représente 
la société technologique qui 
crée des machines à son service 
et devient insensiblement l'es- 
clave de ces substrats matriciels 
qui la déchargent de ses respon- 
sabilités. Ces machines, ordina- 
teurs et autres systèmes logi- 
ques miment l'homme. Ils en 
sont des doubles pervertis, 
générant en cela « l'inquiétante 
étrangeté » freudienne et sa ter- 
reur irrépressible. Parés d'une 
toute-puissance divine, ils tra- 
vaillent l'inconscient collectif, 
provoquant un rejet populaire à 
leur égard. 

Cette peur. transmutée en phan- 
tasme sexuel utilisant les thè- 
mes de la Belle et de la Béte, du 
démiurge paranoiaque et du pro- 
cessus de domination, du dieu 
et de la mortelle enfantant un 
demi-dieu (incarnation du Mal, 
Fléau universel), exploite le 
faisceau thématique nécessaire 
à la genése d'un mythe moderne 
dont la transposition cinémato- 
graphique devrait s'avérer parti- 
culiérement riche de sens. 


JOELLE WINTREBERT 
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King Kong Story 
par René Chateau 
(Livre de Poche) 


A Hollywood en 1932, deux 
hommes pleins d'espoir met- 
taient en scéne un étonnant cau- 
chemar du romancier de mys- 
tére Edgar Wallace, récemment 
disparu aprés une vie bien rem- 
plie : c'était King Kong, le plus 
fabuleux film de toute l'histoire 
du Septiéme Art. Dans un 
livre-album que sa réduction au 
format de poche la chose est 
à noter — ne soustrait aucune- 


Frank Frazetta 

Album 2 

(Editions du Chéne) 

Sans que l'on ait pu oublier le 
premier album, L'Art fantasti- 
que de Frank Frazetta, le 
deuxiéme vient de paraitre, en 
plein été, sans qu'il soit tenu 
compte des périodes de com- 
mercialisation des livres et en 
particulier des livres d'art. Sans 
qu'aucun délai ne soit observé 
entre la publication aux U.S.A 
et celle en France 


Ce bouleversement des régles 
sera sans conséquences sur les 
ventes et ne comporte aucun 
risque pour l'éditeur frangais. Il 
suffit pour s'en convaincre 
d'ouvrir l'album au hasard et, 
simplement de regarder... 

Non! Pas simplement, car si le 
choc produit par la vision d’une 
peinture de Frazetta joue sur les 
sens autant que sur les réves, 
l'appel est trop puissant, l'en- 
chantement trop sophistiqué, à 
la fois intellectuel et physique 


Frazetta ce sont: le talent le 
plus complet, la technique la 
plus classique et le don le plus 
pur employés pour exprimer la 
vie, la mort, pour exalter tous 
les sens, pour exacerber l'imagi- 
nation. 

Le mouvement, 
lumiére, les 
cesse 


les couleurs, la 
diagonales sans 
répétées, voir une pein- 
ture de Frazetta et ne pouvoir 
s'en détacher. M.D. 


ment à notre fascination de lec- 
teur, René Chateau et Marielle 
de Lesseps nous font revivre 
cette étonnante aventure, par le - 
biais d'une iconographie judi- 
cieuse, variée, toujours révéla- 
trice des aspects complémentai- 
res de cet immense phantasme 
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au sommaire duquel vous trouverez notamment 
e Le compte rendu du Festival de Paris 


du Film Fantastique et de Science-Fiction 1977.- 
e un dossier Frankenstein, 


mis en image. Le Roi Kong, e le bilan critique de 1976. 
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du rêveur impénitent qu'était 1 de journaux habituels. 

Jean Boullet. F.R. 


— à la Librairie des Champs-Elysées. 
17. rue de Marignan, 75008 Paris 


6' FESTIVAL DE PARIS DU FILM FANTASTIQUE 
ET DE SCIENCE - FICTION e FRANKENSTEIN 


DISSÉQUÉ e BILAN CRITIQUE DE L'ANNÉE 1976 


BULLETIN D' ABONNEMENT 
Bulletin à adresser, avec le réglement correspondant, à 
LIBRAIRIE DES CHAMPS-ELYSEES 


17, rue de Marignan, 75008 PARIS 
C.C.P. 1134-22 Paris 


Je souscris ce jour un abonnement à L'ÉCRAN FANTASTIQUE, nouvelle série périodique, 
à compter du n? 


E 4 numéros au prix de 50 F (étranger 55 F) 
Ci-joint mon règlement par [] chèque bancaire [Q chèque postal 


[] mandat à l'ordre de LIBRAIRIE DES CHAMPS-ÉLYSÉES 


Signature : 


Composition C.M.L Paris 13° - 
Dépôt légal : 


Maury Imprimeur S.A., 45330 Malesherbes 
N° Éditeur : 8630 - 4° trim. 1977 
ISBN : 2.702.40690.4 


, £ y po: A] 

" = g~ 

A 4 ^ z p AP QT 
A " 1 j 

2 ^ Ph 


J. Sternberg N.Spinrad 
^ : 
| 


SR 
Tesse 


sme Ge PS2 et i Le 
xs I LIVRE 


de 1 Gite is D. Koontz di 
: ee andere 


2 fya P 
AL [ron 


7 LA 


Le, L2 i AM, y ii N 


Le réve est une nouvelle forme de réflexion. 
Ces romans fous que l'on disait de science-fiction 


es 


Le 
LIVRE sont aujourd'hui les œuvres essentielles de notre littérature 
POCH D Ils fascinent, ils révoltent, ils excitent ou bien encore 
prennent l'allure de légendes futures. 


Sous la direction rédactionnelle d’Alain Schlockoff, 
L’Ecran fantastique fait le point, tous les trois mois, 
de l’activité mondiale du film fantastique et du film de science-fiction. 
Des dossiers importants sont également consacrés, 
dans chaque numéro, aux « archives du cinéma fantastique » ; 
| les grands cinéastes du genre, les films majeurs 
| y font l'objet d'études documentées et richement illustrées. 


H 52 - 4036 - 1 


- REVUE INTERNATIONALE DU CINEMA FANTASTIQUE ET DE SCIENCE-FICTION - NOUVELLE SÉRIE 


E zx ( Pa Dp | | | > » 
mo | | 

| Ro | | 
à | | | | À 

| | | | | \ 

| SS | | = | 

| | | | MA 

E MESES Le L ES Sis 

ETS | ETS 17A | 3 | 7 


Le pren re 


À == TRIMESTRIEL 
i i 17 F 


a 
£ 6 
{ ae 
aT EU ae men 
i a! ih n: 
* $ , 
P a | = é 
! v : 
m! hs 1 -a 
un ! . n j P, - 
| y T 
| + à 
é 
. H3 
H 
| —À 
i , ee = d 
sett ——" 
| n A 
"] PS TM — - — o 
i —- mo A I eee jé 
iw nn i À zm 4 | > — — « 
| $ - { ^ f g " 2 i 
— td — S ; \ s P `~ 3 - de 
CS =D | -—A—À sms en. NNNM 
er à 3 4 nn 
Lj 1 


Nd ECL = = = = x L'univers fantastique d'Erle C. Ke 
Te px Seoul Cinvasion-des profanateurs de sépulture 
wae = ea Hommage: d Bernard Herrmann. , 


o m TE Na TALL. 


NODIS ELIT TRES RER ER TRS SIN PES a RR D. EURE ey ET) Pe 


_mles effets pU de La Guerre des étoiles" - 


— 


DES NOUVEAUTES 
FANTASTIQUES... 


E John, Ẹ etl 


[or Le sang | im must T rieur carter ONONGOT Et 
ek Stres le magicien | 

3 s Aen La porte 

nr LORS | des 

| ténèbres 


|| 


3 NS Le masque | À 
des I K $i 


) Le Masque 


p Fantastique 
>» | 


L'ECRAN 


FANTASTIQUE 


nouvelle série 
cahiers trimestriels e 4 numéros par an 


Librairie des Champs-Élysées 
17, rue de Marignan, 75008 Paris 


Directeur-Rédacteur en chef : 
ALAIN SCHLOCKOFF 


Secrétaire de Rédaction : Dominique Abonyi 


Comité de Rédaction : Dominique Abonyi, Jean-Pierre 
Andrevon, Pierre Gires, Jacques Goimard, Frédéric Gros- 
jean, David Overbey, Francois Riviére, Alain Schlockoff 


Correspondants à l'étranger : Alan Dodd, David Pine 
(Grande-Bretagne), Luis Gasca (Espagne), Horacio 
Higuchi (Brésil), Danny De Laet (Belgique) 


Collaborateurs : Bertrand Borie, Marc Duveau, Alain 
Gauthier, Francis Lacassin, Marianne Leconte, Jacques 
Lourcelle, Jean-Marc Lofficier, Evelyne Lowins, Jean- 
Claude Michel, Jean Roy, Robert Schlockoff, Paul-Louis 
Thirard, Joélle Wintrebert 


Ont également collaboré au numéro: Eric Escofier 
Michel Saignes, Salvador Sainz, Jean-François Tarnowski 


Maquette : Pierre Chapelot 


Illustrations : Nous remercions pour leur collaboration à 
l'illustration de ce numéro MM Marc Barbarit, Roger 
Dagieu, Daniel Bouteiller, Jean-Claude Michel, et Yves 
Bérard, ainsi que les firmes. A L.P., Artistes Associés, 
Cinécran, Cinémas Associés, Columbia Pictures, Cinema 
International Corporation, C F.DC, CAA, Dimension 
Pictures, Emi, Eurocitel, Fox, FF C M. Manson, MGM, 
Parafrance, Paramount, Rank, Toei, Universal, Vanguard, 
Warner Bros, Walt Disney et la Cinémathéque Universi- 
laire 


Rédaction : 9, rue du Midi, 92200 Neuilly 


Publicité : Publi-Ciné 
92, Champs-Élysées, 75008 Paris 
Tél. : 225-75-68 


© Librairie des Champs-Elysees, 1978 


Abonnements : Librairie des Champs-Elysées, 
17, rue de Marignan, 75008 Paris 
Tarifs 4 numéros : 50 F (étranger ` 55 F) 


Commission paritaire n° 55 957 


Participez à 


L'ECRAN FANTASTIQUE 


en vous y abonnant 


numéro 


1'* de couverture : 

« L'Hérétique : l'Exorciste Il » 
4* de couverture : 

« Le Spectre de Frankenstein » 
« La Maison de Frankenstein » 


Interview : Gordon Hessler page 4 
(sur le tournage de « Starlock ») 

Horrorscope 10 
LES ARCHIVES DU CINEMA FANTASTIQUE 

L'Univers fantastique d ERLE C. KENTON 18 

Sabu, fils de la jungle 46 

Les salons de l'enfance 60 

L'Invasion des profanateurs de sépultures 72 

(film-dossier) | 

Hommage à Bernard Herrmann 88 
LES FILMS 

Sur nos écrans 98 


Audrey Rose 9 L'Espion qui m'aimait e 
L'Hérétique L'Exorciste Il e Generation Proteus. 


Les effets spéciaux de « La guerre des étoiles » 106 


Films sortis d'aoüt à octobre 1977 118 
Tableau critique . 120 
LA CHRONIQUE 
Lettres fantastiques 122 
Monstres à lire 123 
Panorama de la S.F. 124 
Comic street 126 
Bandes dessinées 127 
L'actualité musicale : 128 


la musique de « La guerre des étoiles » 


| 


INTERVIEW 


GORDON HESSLER 


Evénement remarquable s'il s'en fut : les studios de la Victorine à Nice 
— sous la direction de Philippe Guilhem — vont mettre en chantier 
une série de films fantastiques et de science-fiction à gros budgets. 
Voilà qui va sans doute permettre d'ouvrir des horizons à l'industrie 
cinématographique de notre pays. La série sera inaugurée par Star- 
lock, actuellement en tournage, et réalisé par Gordon Hessler, lequel 
s'est depuis longtemps signalé à l'attention des amateurs de fantasti- 
que par des films particulièrement intéressants et originaux, pour la 
plupart tournés en Angleterre, tels Lâchez les monstres!, qui témoi- 
gnait déjà en 1969 d'un véritable effort de renouvellement du cinéma 


d'épouvante anglais. 


> L'Écran Fantastique : Parlez-nous 
de vos débuts... 

» Gordon Hessler : Je suis né en 
Allemagne, mais je suis Danois par 
mon pére. J'ai regu une éducation 
anglaise, puis c'est aux U.S.A. que 
j'ai commencé à réaliser des films, 
principalement des documentaires, 
vers 1958. J'ai surtout travaillé pour 
la télévision et en particulier pour 
Alfred Hitchcock, dans sa série de 
Films TV. Je n'avais jamais tourné 
Dour le cinéma, quand quelqu'un m'a 
>ffert de faire un film si je trouvais un 
scénario; aussi en ai-je pris un 
ju Hitchcock avait refusé pour sa 
série. Il a été accepté, et c'est la Fox 
jui l'a produit. Le tournage a duré 
rois semaines, aux studios Shepper- 
on, pour 100000 $, peut-être méme 
oins. C'était en 1961, et c'était mon 
Dremier long métrage, Catacombs. 
Be me suis ensuite « spécialisé » dans 
go fantastique, car je pense que c'est 
= meilleure occasion d'utiliser toutes 
=s ressources du cinéma: en faisant 


aller et venir les gens sur la Lune, par 
exemple; tout est possible et tout est 
réalisable. Mais je ne veux pas pré- 
tendre ne faire que des films fantasti- 
ques ou de science-fiction. J'en ai 
tourné quelques-uns, mais je ne suis 
pas un expert... Enfin, j'étais sous 
contrat avec l'A.I.P. pour 4 films, lors- 
que Milton Subotsky, le producteur, 
leur a apporté un projet pour lequel 
j'étais prét à travailler. C'était Lachez 
les Monstres! Le livre d'origine était 
assez mauvais, mais comportait d'in- 
téressantes idées visuelles, et le scé- 
nariste, Christopher Wicking, a fait 
un excellent travail en offrant plus 
que ce que proposait le roman. C'est 
lui qui a eu l'idée du théme et a tra- 
vaillé sur le scénario à partir de ce 
seul théme pour en faire quelque 
chose d'unique. Il a été formidable! Il 
a eu beaucoup d'idées et je crois que 
c'est en grande partie à lui que l'on 
doit le succès du film. Il est sorti 
tel que nous l'avons fait. En revan- 
che, j'ai fait par la suite d'autres films 
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Principaux films 
1961 Catacombs 
1969 The Oblong Box 
(Le Cercueil vivant) 
Scream and Scream Again 
(Lachez les Monstres!) 
1970 Cry of the Banshee 
1971 Murders in the Rue Morgue 
1973 The Golden Voyage of Sinbad 
(Le Fantastique Voyage de Sinbad) 
1977 Starlock (en tournage) 
ET RAR 


qui ont été montés et découpés sans 
moi. C'est le cas, par exemple, de 
Murders in the Rue Morgue. Le mon- 
tage est très différent de ce que je 
voulais faire. Ce n'est plus un film de 
moi. l| m'a semblé que, dans le 
domaine du fantastique, il aurait pu 
être le meilleur que j'aie réalisé, mais 
ce n'était pas vraiment le genre de 
film que voulait faire l'AI.P. Ils pro- 
duisaient des films d'épouvante de 
facture trés classique, et, comme je 
vous l'ai dit, ils ont complétement 
transformé le montage, car, alors 
méme qu'ils avaient aimé le film, ils 
voulaient le faire rentrer dans le 
moule de l'épouvante classique. En 
conséquence, le film ne tient plus 
debout, la fin ayant été totalement 
transformée et je n'y comprends plus 
rien moi-même! L'actuelle version est 
trés décevante, en dépit de certaines 
idées particulières et d'éléments 
visuels trés bizarres... 

> Votre troisième film fantastique a 
été Cry of the Banshee, inédit en 


« Lachez les Monstres! ». 
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-rance, le précédent ayant été mon- 
mé au Festival du Film Fantastique 
ile Paris... 

> Eh bien, au départ, le projet était 
iin vrai désastre. C'était le dernier 
jies films que j'avais à réaliser pour 
emplir mon contrat. On nous a 
jonné un script que nous ne pou- 
ions modifier qu'en partie. Le scé- 
ario du film était totalement dé- 
xourvu d'idées... Cry of the Ban- 
sthee, et c'est assez intéressant, béné- 
iciait d'une magnifique partition 
niusicale due à un compositeur 
imglais, Les Baxter, qui a sans doute 
jconné à l'œuvre la substance qui lui 
aiisait défaut. Le film était banal, 
sains aucune originalité. Lors de sa 
soirtie aux U.S.A., il a été amputé de 
ette partition musicale, qui a été 
raansformée. Le moins qu'on puisse 
jire, c'est que le film s'en est lourde- 
nent ressenti... 

> Les acteurs des trois films pour 
'A..1.P. vous étaient-ils entièrement 


mposés ? 


> Quand j'ai fait ces films, j'ai dû 
prendre Vincent Price, parce qu'il 
était sous contrat avec l'A.I.P. C'était 
automatique. Pour les autres acteurs, 
nous avions, comme avec n'importe 
quel distributeur, une liste de noms 
parmi lesquels nous pouvions choisir 
les acteurs que nous voulions garder 
ou supprimer. Nous n'avons jamais 
eu de réels problèmes dans la dis- 
tribution; ils sont très gentils, très 
coopératifs, et m'ont laissé de nom- 
breuses initiatives. 

> Quels ont été vos rapports de tra- 
vail avec Vincent Price ? 

> Price a une énorme personnalité 
et j'ai eu beaucoup de plaisir à le ren- 
contrer. || est l'une des rares person- 
nes altruistes de ce milieu, et c'est 
également un personnage fascinant. 
Il aime énormément les films d'épou- 
vante dans lesquels il accepte trés 
souvent de jouer, et il croit vraiment 
aux personnages qu'il interprète. 
C'est ainsi que les gens l'accusent 
d'étre trop dur, ce qui est faux. C'est 


x 


un très bon acteur au registre extré- 
mement varié, qui a joué dans 
d'excellents films. 

» Comment s'est passé, pour Le 
Fantastique Voyage de Sinbad, la 
collaboration avec Harryhausen? 

> || a été admirable. C'est un homme 
merveilleux qui a toujours été l'un 
des plus grands spécialistes d'effets 
spéciaux, dont il a une énorme con- 
naissance. C'est aussi un homme 
charmant. || vit à Londres, bien qu'il 
soit Américain, dans un monde bien 
à lui, mi-edwardien, mi-victorien. 
C'est à lui que nous devons le film. 
Le probléme majeur, dans ce genre 
de production, c'est que lorsqu'on 
filme les scénes d'effets spéciaux, 
aucun acteur ne voit les monstres 
avec lesquels il combat. Quand Sin- 
bad se bat contre la déesse Shivah à 
Six bras, par exemple, il a fallu un 
mannequin pour que les acteurs 
puissent faire semblant de fixer la 
créature qu'is ne pouvaient voir. 
Quelqu'un leur a appris à se concen- 


5 


trer et à faire comme s'ils se battaient 
réellement contre des monstres. 
C'est très difficile, parce que ça a 
toutes les chances, soit de n'être pas 
assez réaliste, soit de l'être trop. En 
général, ça ne l'est pas assez parce 
que les acteurs ont du mal à imagi- 
ner qu'ils affrontent des monstres. Et 
ce n'est que l'un des problèmes! On 
peut aussi risquer d'être trop statique 
avec sa caméra, car lorsqu'on filme, 
par exemple, un combat à l'épée 
avec deux acteurs luttant contre la 
créature, on voit ensuite quatre bras 
sur l'écran et il faut respecter un 
minutage d'une précision absolue. 
On filme la scène en noir et blanc 
quatre ou cinq fois, puis on retire les 
acteurs de l'écran. On rajoute la cou- 
leur en refilmant fixement. Enfin, les 
acteurs jouent à nouveau mais cette 
fois-ci sans leurs épées. Lorsque 
c'est fini, on filme les monstres en 
studio des semaines plus tard. Un 
des problèmes consiste à garder une 
certaine fixité à la caméra. Mais, 
quelles que soient les difficultés d'un 
tel tournage, je recommencerai sans 
hésiter à tourner avec Harryhausen! 
> Que pensez-vous du scénario? 

> || m'a semblé assez désuet. Le 
script aurait pu étre plus moderne... 
Mais là encore, le film a été fait pour 
la Columbia et il ne nous était pas 
permis de trop toucher à l'histoire. 
On avait déjà changé pas mal de cho- 
ses et cela aurait pu provoquer l'an- 
nulation du film, qui était le seul sur 
lequel j'aie travaillé pour la Colum- 
bia. Mais il m'a toujours semblé que 
ce genre de film devrait de nos jours 
laisser une plus grande place à l'ima- 
gination. Le fait de montrer des 
monstres ne suffit pas à créér un cli- 
mat fantastique. 

> House of Dracula’s Daughter, 
annoncé voici cinq ans dans la 
presse américaine, a-t-il été tourné? 
> Non, je n'ai pas fait ce film. On 
m'a attribué plusieurs films que je 
n'ai jamais réalisés. || arrive que mon 
nom soit cité dans « Variety »! pour 


6 


« Le Cercueil vivant ». 


des films que je n'ai jamais faits, dont 
il n'a jamais été question. 

> Avez-vous voulu changer de style 
avec Starlock, le nouveau film que 
vous préparez actuellement aux stu- 
dios de la Victorine? 

> Je pense que tous les films 
d'épouvante, style Hammer, sont 
finis, appartiennent au passé, car le 
film fantastique se dirige maintenant 
vers de nouveaux domaines, et il 
nous faut faire travailler nos cervelles 
pour trouver de nouvelles voies dans 
ce genre. || y aura beaucoup d'épou- 
vante dans Starlock, mais de l'épou- 
vante inhabituelle, pas celle que pro- 
curent, par exemple, des monstres 
géants : c'est quelque chose de trés 
nouveau, de trés particulier — l'hor- 
reur «cérébrale», qui est, à mon 
avis, beaucoup plus intéressante. Le 
style de Starlock se modifie constam- 


ment?, mais une chose demeurera : 
c'est que le film comporte un grand 
nombre d'effets spéciaux, comme 
dans La Guerre des étoiles, encore 
que l'histoire soit totalement diffé- 
rente. Tout reposera essentiellement 
sur les trucages mais nous nous atta- 
cherons beaucoup au scénario qui 
est le coeur du probléme actuelle- 
ment, pour en faire quelque chose de 
nouveau. Dans Star Wars, il n'y a 
aucune espéce de rapports entre les 
personnages : il n'y a qu'une action, 
qui conduit le film jusqu'à son 
dénouement. Cela dit, Star Wars est 
un excellent film, l'un des plus nou- 
veaux réalisés dans cette décennie. 
Il ne connaîtra vraisemblablement 
jamais de critiques dythyrambiques, 
mais c'est une ceuvre de qualité. 

Nous aurons en main tous les élé- 
ments pour faire une histoire absolu- 
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« Cry of the Banshee » (inédit en France). 


ment incroyable, qui emmenera le 
spectateur dans l'espace. Nous som- 
mes limités financièrement, aussi 
nous bornerons-nous surtout à faire 
beaucoup d'effets de science-fiction 
sur Terre, ce qui revient moins cher à 
filmer. 

> Starlock présente une parenté de 
titre avec Star Wars...? 

> C'est un titre de travail, ce ne sera 
peut-étre pas le titre définitif du film. 
ll me plait car c'est de la fantasy- 
fiction et il rappelle les comics de 
S.-F. pour enfants. D'ailleurs, Star- 
lock et Warlock? sont des noms com- 
muns. Donc — tant pis pour Star 
Wars — le titre est composé de 


1. Corporatif américain 


2. L'entretien avec Gordon Hessler a été réalisé 
alors que Starlock était en cours de production 


3. Warlock = sorcier, en anglais (N.d.T.) 


«Star» pour les étoiles et de 
«Lock», qui veut dire en quelque 
sorte « méchant » 

> Participez-vous au scénario du 
film? 

» Bien sûr. Léon Griffith écrit le film, 
puis je fais des critiques sur son tra- 
vail et nous nous mettons d'accord. 
C'est un film qui requiert une grande 
expérience technique qui fait un peu 
défaut à Léon. Aussi a-t-il besoin de 
nos conseils techniques. 

> Quel est le sujet de Starlock, si 
vous voulez bien nous le dévoiler? 
> Eh bien, à la base le film nous 
parle d'un jeune savant d'une univer- 
sité qui se livre à des travaux sur l'es- 
pace et les extra-terrestres. ll observe 
tout ce qu'il voit autour de lui, et ras- 
semble des informations sur les 
O.V.N.I. Je ne peux pas vous révéler 
toute l'histoire, mais il se trouve 


qu'un engin spatial extra-terrestre 
s'écrase sur Terre et que l'un des 
passagers s'échappe avec une 
femme. Celle-ci entre en contact 
avec le savant — car lui seul est à 
méme de croire les extra-terrestres — 
et lui parle d'un projet secret. C'est là 
que l'action commence sur Terre. On 
cherche l'autre créature étrangére 
malfaisante, qui veut établir sa domi- 
nation sur la Terre, d'où une bataille 
destinée à endiguer l'invasion avant 
qu'il ne soit trop tard. Ce qui est sur- 
tout important, c'est qu'il y aura un 
grand nombre d'effets spéciaux, car 
de nombreuses choses bizarres inter- 
viennent. Nous emmenons le specta- 
teur dans un autre monde. 

La femme, qui vient d'une autre pla- 
néte, et dont l'astronef s'est écrasé 
sur Terre, a la méme apparence que 
nous. Elle est capitaine d'un com- 
mando spatial. Nous n'avons pas 
encore trouvé l'actrice pour l'inter- 
préter. I| faudra que ce soit une 
inconnue. Nous souhaiterions qu'elle 
soit à la fois attrayante et mysté- 
rieuse, mais surtout une trés, trés 
bonne actrice, car elle aura un róle 
difficile à jouer. Il lui faudra avant 
tout étre énigmatique, et que rien ne 
puisse se deviner sur son visage. Elle 
vient d'une autre planéte et n'a pas 
les mémes réactions que nous... 

> C'est votre premier film réelle- 
ment de science-fiction. Comment 
le voyez-vous? Y aura-t-il un 
message? 

> Oui, un message d'espoir. Mais je 
ne peux pas étre plus précis car nous 
sommes en train de travailler sur le 
scénario. Nous ne sommes pas tout à 
fait d'accord à ce sujet! 

En réalité, je ne crois pas vraiment 
aux « messages ». C'est une histoire 
basée sur la légende biblique de 
Ruth et Abel, et qui conte — heureu- 
sement — le triomphe du Bien sur le 
Mal, mais ça n'est pas là un bien 
grand message (rires). 

l| s'agit au départ d'une extra- 
terrestre qui débarque sur Terre avec 
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des connaissances bien supérieures 
a celles des Terriens. Nous nous ima- 
ginons toujours que nous sommes 
les êtres supérieurs du système 
solaire, mais cette fille arrive sur 
Terre de la même façon que Cortez 
à Mexico, observant une civilisation 
en retard sur la sienne de 2 ou 3 mil- 
liers d'années. Et cette différence 
d'idéaux entre les gens rend l'intri- 
gue passionnante. Le personnage 
malfaisant du film, Starlock — qui est 
aussi un extra-terrestre — veut con- 
quérir à la maniére de Cortez non 
pas la Terre, mais l'Univers tout 
entier. Aussi Starlock ressemble-t-il 
quelque peu à Christophe Colomb, 
lorsquil va en Espagne, montre 
l'Océan du doigt et déclare : « Regar- 
dez, de l'autre cóté, il y a tout un 
autre continent, il y a de l'or et tout 
ce que vous pouvez désirer. » Aujour- 
d'hui, il ne nous reste plus rien à 
découvrir et à conquérir. C'est alors 
que Starlock essaie de vendre son 
projet : il entre en contact avec des 
«sales types» pour monter une 
expédition dans l'espace et rien ne 
l'intéresse plus que d'atteindre son 
but diabolique: la Domination du 
Monde. 
Nous arrivons cependant à un point 
précis ou on ne peut plus dévoiler le 
scénario; il se passe quelque chose 
de trés important. Enfin, l'histoire est 
trés compliquée et abonde en coups 
de théâtre et en surprises. Je ne con- 
nais pas encore exactement le 
budget du film. Il tourne autour de 
4000000 de dollars, ce qui peut sem- 
bler beaucoup, mais est en fait 
modeste. En tout cas, la moitié des 
investissements est française, et l'au- 
tre moitié américaine. C'est une co- 
production franco-américaine et le 
développement des studios Victorine 
est pour une grande part dans l'éla- 
boration du film. 
Propos recueillis en octobre 77 
par ERIC ESCOFIER m 
(Trad. : Robert Schlockoff) 


UN STUDIO FANTASTIQUE : 
LA VICTORINE 


Entretien avec Philippe Guilhem, Président de laVictorine, 
et Jean-Pierre Boegner, responsable du développement du studio. 


«Ce n'est pas par hasard que nous 
avons choisi de tourner des films 
fantastiques; c'est un genre que nous 
aimons beaucoup et nos goûts person- 
nels rencontrent ceux du public qui ne 
va plus maintenant au cinéma que pour 
rire ou voir des films à grand spectacle 
Starlock sera le premier grand film de 
S.-F. tourné en France. || demande des 
effets spéciaux et des moyens mécani- 
ques optiques, ainsi que l'utilisation de 
moyens video tres importants. Nous 
espérons créer, grace à ce film, un stu- 
dio d'effets spéciaux capable de faire ce 
que l'on fait actuellement aux Etats-Unis 
ou en Angleterre, et, par le biais de ces 
techniques, assurer la continuité du 
genre. 

Nous avons d ailleurs en projet un autre 
film qui sera en production lors du tour- 
nage de Starlock Le Voleur de Bag- 
dad, pour lequel nous pensons à Peter 
Ustinov et Omar Sharif. Il y aura beau- 
coup d'effets spéciaux dans ce Voleur 
de Bagdad, car nous utiliserons pour le 
faire la méme technologie que celle de 
Starlock. Ce sera une aventure destinée 
d'abord aux enfants mais aussi à leurs 
parents — et enfin, un film promis à 
une grande audience. 

Notre róle, actuellement, consiste à sur- 
monter des quantités de problémes, et 
je peux vous dire que ce n'est pas tou- 
jours facile. Nous avons fait des sacrifi- 
ces considérables et avons été amenés à 
prendre des positions qui ne sont pas 
toujours celles que nous aurions sou- 
haité. Mais nous espérons qu'il nous 
sera bientót donné de bénéficier des 
formes de soutien prévues par la lo! et 
ce en dépit du fait que ces productions 
soient en principe étrangéres 

Le cinéma fantastique « qui fait peur », 
n'est pas à notre avis le meilleur fantas- 
tique. Nous avons des liens assez étroits 
avec la Hammer Film, mais nous ne vou- 
lons pas tomber dans le «style gothi- 
que », En fin de compte, le fantastique 


« extraordinaire », qui ne fait pas peur, 
est selon nous le meilleur, car il laisse la 
voie ouverte à toutes les fantaisies ima- 
ginables. Par la construction d'un studio 
d effets spéciaux qui sont les fondations 
méme de cet art cinématographique, 
nous pensons contribuer à la création 
en France du genre fantastique. Il faut 
ajouter que le fantastique tel que nous 
lenvisageons coüte trés cher, ce qui 
explique ce que l'on n'en peut faire que 
trés peu. Les deux grandes forces du 
cinéma américain, par exemple, sont la 
commercialisation et la technique. La 
consommation des films est telle, 
outre-Atlantique, que les techniques foi- 
sonnent et que les talents artistiques 
jaillissent spontanément. Bien entendu, 
il y a du bon et du mauvais, mais aussi 
du très, trés bon. Et c est indiscutable- 
ment un trés grand cinéma, que nous 
redoutons particulierement pour son 
excellente commercialisation. 

Pour ce qui est de Starlock, c'est une 
équipe anglo-saxonne qui gére en fin de 
compte la production du film, la déci- 
sion des scripts, et qui décide du choix 
des partenaires financiers. Nous jouons 
dans Starlock un róle considérable 
Comme pour les autres films, nous par- 
ticipons au budget — notons au pas- 
sage que les studios sont plus chers 
qu'en Angleterre, ainsi que les frais de 
tournage en général — et c'est pour 
cela que nous avons besoin d étre aidés. 
Gordon Hessler et son équipe sont par 
ailleurs trés contents des studios de la 
Victorine 

Les studios de la Victorine connaissent 
actuellement un trés grand essor dans 
le cinéma fantastique. Nous pouvons 
affirmer que d'ici deux ans, lorsque 
nous disposerons de notre propre maté- 
riel technique et que nous pourrons 
l'étudier, nous fonderons un univers à 
nous grace à notre studio d'effets spé- 
ciaux et nous nous adresserons à la 
clientéle qui touche ce genre. » 


10-21 MARS 1978 

7° Festival 
International de Paris 
du Film Fantastique 
et de Science-Fiction 


Le Festival Le Festival International de Paris du Film Fantastique 
premier de ce genre, et de Science-Fiction, organisé sous le haut patronage 
en France, a en six ans du Secrétariat d'État à la Culture, du Centre National 
gagné un public de la Cinématographie, et de la Ville de Paris, 

de plus en plus aura lieu, pour sa septième année consécutive, à Paris, 
passionné! au Grand Rex (2800 places), du 10 au 21 mars 1978. 
Il a accueilli 


l'an dernier Le Festival présentera une vingtaine de longs métrages 
30000 visiteurs, inédits en compétition, des avant-premiéres mondiales 
et est devenu, en présence des réalisateurs, une rétrospective, une série 
par le nombre informative, et des courts-métrages de différents pays. 
de ses participants, 

la plus importante Les projections auront lieu tous les soirs dans 
manifestation la grande salle du Rex, de 20 h à 24 h. Tous les films 
au monde sont différents et ne seront projetés qu’une seule fois. 
en ce domaine 

du cinéma. La souscription aux abonnements est ouverte. 

Les futurs participants peuvent déjà s'inscrire. 

ils recevront les informations nécessaires. 

Pour toute demande de réponse individuelle. 

priére de joindre une enveloppe timbrée. 


VII* Festival International de Paris 
du Film Fantastique et de Science-Fiction 


Siège : 9. rue du Midi. 92200 Neuilly-sur-Seine. France 
(tél. : 624-04-71). 


The Uncanny (L’Irréel) 


1°" sketch : 


Malkin Story : Janet (Susan Penhaligon) est attaquée par 
les chats déchainés de sa maîtresse qu'elle a assassinée. 


2° sketch : 
Black Magic Story : Mrs. Blake (Alexandra Stewart) a une 
confrontation avec sa niéce, Lucy (Katrina Holden), qui, 
en compagnie de son chat, se livre a la magie noire. 


3° sketch : 
Film Studio Story : Un acteur spécialisé dans l'épouvante 
(Donald Pleasence), responsable de la mort de sa femme, 
indique à sa remplaçante et nouvelle maîtresse (Saman- 
tha Eggar) un prochain plan du film qu'ils tournent. Par 
la vengeance d'un chat, la réalité rejoindra la fiction. 


films sortis 
a l’étranger 


Etats-Unis 

End of the World 

Réal : John Hayes. « Charles 
Band Prod. » Scénario : Frank 
Ray Perilli. Avec: Christopher 
Lee, Sue Lyon, Kirk Scott, 


Dean Jagger, Lew Ayres. 

« Un savant et sa femme inter- 
ceptent des signaux provenant 
d'une autre planète, prédisant 
des désastres naturels menaçant 
la Terre. Ils découvrent une 
station recevant CCS signaux, 
laquelle se révèle être un cou- 
vent dont les habitants ont été 
tués par des extra-terrestres qui 
se sont emparés de leurs corps 
Ils exigent une arme créée par 
le savant, leur permettant de 
retournér sur leur planete par un 
tunnel du temps... » 


The Hills have Eyes 


Réal Wes Craven. « Van- 
guard ». Scénario : Wes Craven 
Avec: Susan Lanier, Robert 
Houston, Martin Speer, Dee 


Wallace, Michael Berryman 
Wes Craven auteur du mémora- 
ble thriller Last House on the 
left, a signé un nouveau film 
d'épouvante, où l'on voit une 
famille se faire décimer par un 
terrible adversaire. 


The Pack 

Réal. : Robert Clouse. « War- 
ner-Bros ». Scénario : R. 
Clouse, d'aprés le roman de 
Dave Fisher. Avec: Joe Don 
Baker, Richard B. Schull, Ned 
Wertimer, Sherry Miles, Paul 
Willson 


« Des chiens fous menacent les 
résidents d'une ile isolée. Sous 
la conduite d'un biologiste, les 
habitants s'organisent pour ré- 
sister aux attaques des bétes 
déchainées. » 


Pete's Dragon 

Réal. Don Chaffey. « Walt 
Disney ». Scénario : Malcolm 
Marmorstein, d'aprés une hist. 
de Seton Miller et S.S. Field. 
Avec : Helen Reddy, Jim Dale, 
Mickey Rooney, Shelley Win- 
ters, Red Buttons. 

La nouvelle comédie musicale 


féérique des studios Walt 
Disney 

Spider Man 

Réal. E.W. Swackhamer. 
« Columbia ». Scénario : Alvin 
Boretz. Avec Nicholas Ham- 
mon, David White, Michael 
Pataki 


Ce célébre personnage de bd, 
qui fit déjà l'objet d'une serie 
T.V. d'Hanna-Barbera sous 
forme de dessins animés, est 
incarne par Nicholas Hammon. 
e Egalement sorti Satan’s 
Cheerleaders, de Greydon Clark, 
avec Yvonne DeCarlo, John 


N'oubliez pas!... 


Du 10 au 21 mars 1978 


au Grand Rex 
(2800 places) 


LE 7* FESTIVAL 
INTERNATIONAL 
DE PARIS 
DU FILM 
FANTASTIQUE 
ET DE 
SCIENCE-FICTION 


HORRORSCOPE 


Carradine, Sydney Chaplin, 


John Ireland. 


Allemagne 


Die Elixiere des Teufels 
Réal. : Manfred Purzer. « Luggi 
Waldleitner Prod. » Scénario : 
M. Purzer, d'aprés l'œuvre de 
E.T.A. Hoffmann. Avec : Dieter 
Laser, Sylvia Manas, Christine 
Buchegger, Peter Brogle, Rudolf 
Fernau, Karl Maria Schley 

« Un moine, Medardur, boit un 
élixir magique grace auquel il 
sera amené à connaitre de multi- 
ples aventures ». Inspiré des 
Contes d'Hoffmann. 


Brésil 

Parada 88 

Réal. : José de Anchieta. Scé- 
nario : Roberto Santos. Avec : 


Regina Duarte, Joel Barcelos, 
Raul Cortez, Maria Isabel de 
Lizandra, Sergio Mamberti 

Film de science-fiction prenant 
pour théme la contamination 
atmosphérique de Sao Paulo : 
« L'histoire se situe en 1999. A 
la suite d'une violente explosion 
d'usine ayant provoqué la perte 
de centaines de kilos de dioxine 
gazeuse, la moitié de la popula- 
uon de la ville de Parada 88 est 
morte asphyxiée. Les survi- 
vants, environ 3000, sont tous 
mutilés et confinés chez eux; 


seules les femmes enceintes 
peuvent sortir pour accou- 
cher... » 
Grande-Bretagne 


The Uncanny 

Réal. : Denis Heroux. « Rank ». 
Scénario : Michel Parry. Avec : 
Peter Cushing, Samantha 
Eggar, Ray Milland, Susan Pen- 


haligon, Donald Pleasence, 
Alexandra Stewart, John 
Vernon. 


Co-production anglo-cana- 


dienne : « Un écrivain d'appa- 
rence exentrique (Peter Cus- 
hing), presse son éditeur de 


publier son dernier manuscrit, 
révélant les méfaits perpétrés 
contre l'humanité par les chats. 
Trois sketches illustreront trois 
histoires de son livre. » 


Italie 


Cosmo 2000. L'invasion 
degli extracorpi. 

Réal. : Alfonso Brescia. « Luigi 
Alessi Prod. » Avec: John 
Richardson, Yanti Sommer, 


West Buchanan, Vasilli Kramen- 
sis, Gisella Hahn. 


Cosmo 2000. 


Pianeta senza nome 
Réal. : Alfonso Brescia. « Luigi 
Alessi Prod. » Avec: John 
Richardson, Malisa Longo, Aldo 
Conti. 

Deux films de science-fiction 
tournés successivement par le 
réalisateur Alfonso Brescia. 


Yougoslavie 
Bestije 


Réal. : Zivko Nikolic. Scénario : 
Z. Nikolic. Avec : Rados Bajic. 
Bata Zivojinov, Gidra Bojanic, 
Eva Ras, Viktor Starcik. 

« Lors d'une Nuit de Walpurgis, 
une jeune fille arrive dans un 
village, et devient le réceptacle 
de tous les désirs et de toutes 
les haines des habitants, qui 
seront transformés en créatures 
pitoyables et malfaisantes. Au 
lendemain d'une nuit irréelle et 
magique, les villageois, délivrés 
de leurs fantasmes et de leurs 
craintes, retourneront à leurs 
occupations habituelles. » Ce 
premier film, à tendance expres- 
sionniste, n'est pas sans rappe- 
ler L'Heure du loup d'Ingmar 
Bergman, par son climat obses- 
sionnel. 
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films 
terminés 


Etats-Unis 
The Bermuda Depths 
Réal. Tom Kotani. « Ran- 


kin/Bass Prod. » Scénario : Wil- 
liam Overgard. Avec : Burl Ives, 
Leigh McClosky, Carl Weathers, 
Connie Sellecca, Julie Woodson 
L'équipe du Dernier Dinosaure 
(producteurs, réalisateur) pour 
un nouveau film d'aventures et 
de mystère. 
Clouds 

Réal. Karen 
Diana Young. Scénario : Don 
Chastain. Avec: Lee Grant, 
Carol Kane, Will Geer, James 
Olson 

Film de terreur psychologique, 
adapté d'une pièce française 
d'Eric Westphal, « Toi et tes 
nuages », mettant en scène une 
femme peintre perturbée, obsé- 
dée par l'art africain et par un 
orang-outang. Particularité nota- 
ble : Clouds a été produit, réa- 
lisé et tourné par une équipe 
presqu'entierement féminine. 
Coma 

Réal. Michael Crichton. 
« M.G.M. » Scénario : M. Chri- 
chton. Avec : Geneviéve Bujold, 
Michael Douglas, Elizabeth 
Ashley, Rip Torn, Richard Wid- 
mark. 

« La vie d'un jeune médecin, 
incarné par Geneviéve Bujold, 
sera bouleversée à la suite des 
horribles découvertes rencon- 
trées lors de ses investigations 
dans un grand hópital américain. 
Une conspiration se serait éta- 
blie afin de voler aux malades 
des organes, lesquels seraient 


Arthur. Prod. 


HORRORSCOPE 


destinés à un lucratif « marché 
noir » lié aux transplantations 
d'organes humains. » Michael 
Crichton, qui fut l'auteur à suc- 
cés de The Terminal Man et 
Andromeda Strain, tous deux 
portés à l'écran, dirige son pre- 
mier film depuis Mondwest, qu'il 
tourna en 1973: une ceuvre 


d'épouvante, d'aprés un best- 
seller de Robin Cook. 


oan 
A 


SA. = 


Laserblast 
Réal..: Michael Rae. « Charles 


Band Prod. » Scénario : Franne 
Schacht, Frank Ray Perilli. 
Avec: Keenan Wynn, Roddy 


McDowall, Kim Milford, Gianni 
Russo, Cheryl Smith. 

« Un jeune garçon, rejeté par les 
siens et traqué par la police, se 
réfugie dans le désert, oü il 
découvre des armes abandon- 
nées par des créatures d'un autre 
monde. S'emparant d'une sorte 
de fusil au laser, il acquiert une 
force absolue, mais, progressi- 
vement, il se transforme en tueur 
extra-terrestre, mettant la région 
à feu et à sang...» Les effets 
spéciaux de ce film de science- 
fiction ont été confiés à Dave 
Allen, spécialiste de la technique 
d'animation. 


The Medusa Touch 

Réal. Jack Gold. « Bulldog 
Prod. » Scénario : John Briley. 
Avec: Richard Burton, Lino 
Ventura, Lee Remick, Marie- 
Christine Barrault, Gordon 
Jackson, Michael Hordern. 

« Un homme doué de pouvoirs 
psycho-kinésiques peut provo- 
quer des accidents d'avion, faire 
s'écrouler des immeubles, et 
tuer les gens à distance. » 

Red Alert 

Réal. : Billy Hale. « Josak Com- 
pany/Paramount Television ». 
Scénario : Sandor Stern, 
d'aprés le roman « Paradigm 
Red » d'Harold King. Avec: 
William Devane, Michael Bran- 
don, Adrienne Barbeau, Ralph 
Warte. 

Suspense de politique-fiction. 
Shadow of Chikara 

Réal. : Earl Smith. « Fairwind 
Prod. » Scénario : Earl Smith 
Avec : Joe Don Baker, Sondra 
Locke, Ted Neeley, Joy Houck 
Jr, Slim Pickens. 

Thriller du surnaturel où un 
homme, particulièrement cupide, 
sera foudroyé par le destin. 


Espagne 


In Memoriam 

Réal. Enrique Braso. « Emi- 
liano Piedra Prod. » Scénario : 
Juan Tebar, José Maria Car- 
reno, Enrique Braso. Avec: 
Geraldine Chaplin, José Luis 
Gomez, Eusebio Poncela, 
Julieta Serrano. 

« Un professeur espagnol, établi 
à Cambridge, retourne dans son 
pays 10 ans apres l'avoir quitté. 
Il rencontre son ancienne fian- 
cée et passe une nuit d'amour 
dans ses bras. Le lendemain, il 
s'apercevra avec horreur que 
c'est le spectre de celle-ci qu'il 
vient d'aimer, la jeune femme 
ayant décédé dix ans plus tót... » 
Premier long métrage d'Enrique 


Braso, un jeune espoir du 
cinéma espagnol actuel. 


La Muerte Ronda 


a Monica 
Réal. Ramon Fernandez. 
« Arturo Gonzalez Prod. » 


Avec : Nadiuska, Arturo Gonza- 
lez, Jean Sorel, Karin Schubert, 
Barbara Rey. 

Film de suspense et de terreur, 
dont la vedette, l'étonnante 
Nadiuska (également connue 
pour sa prestation dans Desnuda 
Inquietud, film fantastique de 
M.I. Bonns) est la plus célèbre 
actrice du cinéma espagnol 
actuel, et certainement la plus 
belle, avec Barbara Rey (La 
Noche de los brujos. El Buque 
maldito). 

Sonambulos 

Réal. : Manuel Gutierrez. « Pro- 
filmes ». Scénario : M. Gutier- 
rez. Avec : Ana Belen, José Luis 
Gomez. Maria Rosa Salgado, 
Norman Briskv, Lola Gaos. José 
Luis Borau. 

« Ana travaille dans une com- 
mission pour la libération des 
terroristes espagnols condamnés 
à mort. Elle tombe malade et va 
vivre chez sa mere. Dans son lit, 
son fils lui lit un ouvrage d'en- 
fant, parlant d'une Princesse, 
d'une Reine et d'un Magicien. 
Les personnages de ce conte 
seront réincarnés dans la vie 
quotidienne d'Ana. Elle devient 
la Princesse, sa mère la Reine, et 
son oncle le Magicien. » Troi- 
siéme long métrage de Manuel 
Gutierrez. A signaler l'appari- 
tion au générique de Lola Gaos 
(actrice de Viridiana et Tristana 
de Luis Bunuel) et de José Luis 
Borau, vedette et réalisateur de 
Furtivos (Grand Prix du Festival 
de San Sebastian 1975) dont 
Gutierrez fut le scénariste. 
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ORRORSÇOPE 


France 

Zoo zéro 

Réal. Alain Fleisher. « Ci- 
néma 9 ». Scénario : Alain Flei- 


sher. Avec : Catherine Jourdan, 
Alida Valli, Piéral, Rufus, 
Pierre Clementi, Klaus Kinski 
Catherine Jourdan incarne une 
Jeune cantatrice, autour de 
laquelle se rassemble, pour une 
nuit fantastique, sa famille 
Tous se retrouvent finalement 
au zoo de Vincennes, tandis que 
le déluge menace et que les ani 
maux libérés envahissent Paris 
Premier film d'Alain Fleisher — 
dont l'œuvre jusqu'alors margi- 
nale appartient tout entière au 
domaine de l'Insolite — à con 
naitre une diffusion normale sur 
nos écrans 


Inde 

Thief of Bagdad 

Prod. Ram Kumar Bohra 
Avec : Sharughan Sinha, Sulak- 
shana Pandit, Prem Nath 


Prema Narayan, Kabir Bedi 
Derniére en date des nombreu 
ses versions cinématographiques 
du Voleur de Bagdad, dont la 
plus mémorable reste certaine 
ment celle de Korda avec Sabu, 
en 1940. 


Italie 
Occhi Dalle Strelle 


Réal Roy Garrett. « Midia 
Cinematografica ». Scénario 
Mario Gariazzo. Avec : Robert 
Hoffmann, Nathalie Delon, 


Martin Balsam 
Film de science-fiction à 


sus- 
pense. 
Shock 
Réal. : Mario Bava. « Titanus » 
Avec Daria Niccolodi, John 
Steiner, David Collin Jr 
Film d'épouvante de Mario 


Bava, qui devait réaliser un Baby 
Kong demeuré à l'état de projet. 
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Terrore 

Réal. : Franco Prosperi. « Magi- 
rus x. Avec: Ray Lovelock, Sherri 
Buchanan, Florinda Balkan 
Toutes les ressources des effets 
spéciaux ont été utilisées pour 
ce film d'épouvante particulié- 
rement violent 


Mexique 


Triangle : 

The Bermuda Mystery 
Réal. : René Cardona Jr. Avec 
John Huston, Gloria Guida, 
Marina Vlady, Claudine Auger. 
Andres Garcia, Hugo Stielitz 
Le triangle des Bermudes ins- 
pire les scénaristes: i| s'agit 
cette fois d'une. co-production 
avec l'Italie, réalisée par le spé- 
cialiste mexicain des films de 
suspense 


films 

en tournage 
Etats-Unis 
Deathsport 2020 


Réal. Nick Niciphor. « New 
World Pictures ». Scénario 
Nick Niciphor. Avec David 


Carradine 

Roger Corman vient de confier 
a un jeune étudiant de cinéma 
la réalisation, annoncée depuis 
deux ans, d'une suite de la célé 
bre Course a la mort de l'an 
2000 (Grand Prix du Festival de 
Paris 1976) 

Dynamite Johnson 

« Bas Film Prod. » Avec : John- 
son Yap, Marrie Lee, Ken Met 
calfe, Johnny Wilson 

| Inspiré des feuilletons TV amé- 


ricains Six Million Dollar Man et 
Bionic Woman, ce film d'action 
met en scéne un homme-robot, 
pour une aventure de science- 
fiction/espionnage ot dominent 
les arts martiaux 

Flash Gordon 

« Filmation Studios ». 

Pour la premiére fois, le célébre 
personnage de bande dessinée 
sera l'objet d'un long métrage 
d'animation, qui sortira sur les 
écrans l'hiver prochain. 
Meteor 

Réal Ronald Neame. Prod. 
Sandy Howard, Gabriel Katzka, 
Run Run Shaw. Scénario : 
Edmund H. North. Avec : Sean 
Connery, Natalie Wood, Henry 


Fonda, Trevor Howard, Karl 
Malden, Donald Pleasence 
Cette co-production avec la 


firme Shaw Brother de Hong- 


P a ER 
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Kong, dont le budget dépassera 
15000000 de dollars, est mise 
en scène par Ronald Neame 
(L'Aventure du Poséidon). 

« Une alerte générale planétaire 
est donnée lorsqu’on apprend 
qu'une comète vient de heurter 
un météore, envoyant sur Terre 
une pluie de fragments mena- 
çants. Sean Connery, aux có- 
tés de Natalie Wood, membre 
d'une équipe soviétique, incarne 
un savant, qui va essayer de 
sauver New York menacée de 
destruction par une gigantesque 
boule de feu venue de l'es- 
pace. » Les effets photographi- 
ques spéciaux de ce film de 
science-fiction/catastrophe, aux 
nombreux trucages, ont été con- 
fiés à George Mather 

Monster 

Réal Kenneth Hartford 
« Academy International ». Scé- 
Walter Roeber Schmidt 


nario 
Avec Roger Clark, Stella 
Calle, John Carradine, John 


Lamont 

« Un monstre géant sort des 
profondeurs de l'Océan et atta- 
que les régions côtières. » 

Star Crash 

Réal, : Luigi Cozzi. « Enterprise 
Films ». Scénario : Luigi Cozzi 
Avec : Caroline Munro, Marjoe 
Gortner, Christopher Plummer. 
Première des nombreuses et iné- 
vitables imitations de Star 
Wars, pourtant réalisée par un 
des spécialistes italiens de la 
science-fiction, dont le tournage 
aura lieu à Rome, en Afrique, 
puis en Californie. 


France 

Starlock 

Réal Gordon Hessler. « 3 
Pelicans ». Scénario : Leon 
Griffiths, John Starr 
Co-production avec les Etats- 
Unis, au budget de 4000000 de 
dollars. 

[Entretien dans ce numéro avec 
le réalisateur, Gordon Hessler.] 


Grande-Bretagne 


Harvest of blood 

Réal. : Chuck Vincent. « Oppi- 
dan Entertainment » 
Epouvante. 


King Solomon's Treasure 


Réal Alvin Rakoff 
« Filmco ». Scénario Colin 
Turner, Alan Pryor. Avec 


David MacCallum, John Coli 
cos, Patrick MacNee, Britt 
Ekland, Wilfrid Hyde-White 
D'après l'œuvre de Sir Rider 
Haggard, plusieurs fois portée à 
l'écran (She, Les Mines du Roi 
Salomon, etc.) les aventures 
d'Allan Quatermain, le « cou 
reur de brousse », qui decou 
vrira dans une région inexplorée 
du Kenya une ancienne civilisa 
uon intacte et vivante, ainsi 
qu'un trésor fabuleux, mais 
devra affronter des monstres 
préhistoriques déchainés. Co 
production avec le Canada 
Seven Cities to Atlantis 
Réal Kevin Connor. « Emi » 
Scénario : Brian Hayles. Avec 
Doug McClure, Peter Gilmore, 
Cyd Charisse, Chane Rimmer, 
Michael Gothard, Lea Brodie 
Le tournage de ce film d'aven 
tures mythologiques, où appa- 
raissent plusieurs monstres 
géants, se poursuit à Malte et 
dans les studios de Pinewood. 


Japon 


e En tournage Godzilla on 
Monster Island ( Toho Co). 


Suède 


The Flying Dragon 

Réal. : Calvin Floyd. « Aspekt 
Film Ab ». Avec: Marilu Tolo, 
Curt Jurgens 

Après L'Espion qui m'aimait, 
Curt Jurgens tourne en France 
et en Irlande ce nouveau film 
fantastique de l'américain Cal- 
vin Floyd. 


ORRORSCOPE 


FROM THE AUTHOR «OF Ey" 79 
KING SOLOMONS MINES sod °SHE— 
THE STORY OFA FANTASTIC JOURNEY INTO 
THE HEART OF AFRICA A CENTURY AGO 


~~ DAVID McCALLUM JOHN COLICOS 
PATRICK MACNEE BRITT EXLAND 
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ou "The Land That Time Forgot” 
«e. " j = 
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L'ECRAN FANTASTIQUE 


en vous y abonnant 
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films 
en production 


Etats-Unis 


Invasion of the Body 


Snatchers 

Réal. : Philip Kaufman. « Uni- 
ted Artists ». Scénario : W.D. 
Richter, d'après le roman de 
Jack Finney. Avec: Donald 
Sutherland, Leonard Nimoy, 
Veronica Cartwright 

Robert Solo produira ce remake 
du film de science-fiction réalisé 
en 1956 par Don Siegel, L'Inva- 
sion des profanateurs de sépul- 
ture. 

(Voir notre film-dossier de ce 
numéro.) 

Unknown Man n° 89 

« Universal ». 

Alfred Hitchcock réalisera et 
produira ce film inspiré d'un 
roman d'Elmore Leonard. 


France 
The Thief of Bagdad 


Réal. Clive Donner. « Palm 
Productions ». Scénario : A.J 
Carother. 


La plus ambitieuse des versions 
du Voleur de Bagdad depuis 
celle d'Alexandre Korda. Co- 
production avec les États-Unis, 
dirigée par Aida Young, qui fut, 
voici dix ans, la seule produc- 
trice au monde spécialisée dans 
l'épouvante (à la Hammer 
Film). ce film sera distribué par 
Columbia Pictures. 


Grande-Bretagne 


Dummy 

« Grenadier Films/Gala Films ». 
Scénario : Stanley Price 
Thriller psychologique, dont le 
personnage principal est un ven- 
triloque détenteur d'un terrifiant 
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secret. Ce film, produit par 
Richard Gordon, qui vient de 
terminer le remake d'un autre 
thriller, The Cat and The 
Canary, sera tourné en Angle- 
terre et au Canada. 


Star Wars 2 
The Empire Strikes Back 


Actuellement en production, 
aux studios d'Elstree, oü furent 
réalisés la plupart des effets 
spéciaux du précédent, voici la 
Suite attendue. du film de 
George Lucas 

(Entretion dans ce numéro avec 
le producteur, Gary Kurtz.) 


Inde 

Aladdin and the Wonder- 
ful Lamp 

Réal. Homi Wadia. « Basant 


Pictures ». Avec : Sachin, Pain- 
tal, Raza Murad 

Film de merveilleux, genre trés 
prisé en Inde. 


Italie 
Gibleh 
« Bless International ». Scéna- 
rio : Filiberto Bandini, Lucio 


Manlio Battistrada. 

« Sous le sable du Sahara, une 
mystérieuse créature, Gibleh, 
réapparait tous les deux cents 
ans — un monstre colossal, 
dont le souffle provoque les 
tempétes. Personne ne peut 
échapper à sa colére, quand 
celle-ci est déchainée. Son 
royaume est le désert, où, d'ici 
deux siécles, toute forme de vie 
aura été anéantie. » 

Pension Paura 

Réal. Francesco Barilli 
« Aleph ». Avec : Luc Merenda, 
Leonora Fani, Paco Rabal 
Epouvante : « Quel est le mys- 
térieux assassin qui s'acharne 
sur les jeunes occupantes d'un 
pensionnat? » 


Thailande 


Pilgrimage of Kamanita 

« Malia Film ». Avec: Rajesh 
Kanna, Sorapong Chatri 
Importante co-production avec 
l'Inde, o sera tourné le film : 
une histoire d'amour aux limites 
du fantastique 


N'oubliez pas!... 
Du 10 au 21 mars 1978 


au Grand Rex 
(2800 places) 
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films 
en projet 


Etats-Unis 


Avalanche 
« New World Pictures ». Scéna- 
rio : Gavin Lambert. 
Film-catastrophe produit par 
Roger Corman: une station 
hivernale est anéantie par la 
plus terrible des avalanches 
Blows again the Empire 

« Blows again the Empire » est 
un disque 33 t, un album de 
pop-science-fiction de Paul 
Kantner, qui fut enregistré par 
un groupe de rock, le « Jeffer- 
son Starship ». Il sera transposé 
à l'écran par Grace Slick (du 
groupe) et Michael Arciaga. 
Crown of thorns 

Le scénario original d'Edward 
Dudowicz, concernant un enfant 
évangéliste aux pouvoirs surna- 
turels, vient d'étre acheté par le 
producteur Raymond H. Homer. 
Flash Gordon 

Le plus ambitieux projet à ce 
jour de Dino De Laurentiis, qui 
sera l'un des films les plus chers 
de l'histoire du cinéma. Cette 
super-production, sera tournée 
à Londres fin 78, et demandera 
18 mois de travail. De Lauren- 
tiis a prévu des effets spéciaux 
« révolutionnaires » pour cette 
ceuvre d'heroic-fantasy. 

The Incredible 


Shrinking Woman 

« Universal. » Scénario : 
Wagner. 

Lily Tomlin interprétera et pro- 
duira ce remake du film de Jack 
Arnold réalisé en 1950, 
L'Homme qui rétrécit. 

It's Alive II 

Réal. : Larry Cohen. 

Suite. envisagée au Monstre est 


Jane 


vivant, dont la res-sortie cet été 
aux U.S.A. s'avéra un grand 
succés. Eddie Constantine, 
beau-frére du réalisateur Larry 
Cohen, tiendrait le rôle prin- 
cipal. 

Jaguar 

Produit par Sandy Howard (L'Ile 
du Dr Moreau, Meteor), ce film 
sera tourné en partie à Manille et 
également aux studios de la Vic- 
torine à Nice. 

Lupe 

« Paramount » 

D'après le roman de Gene 
Thompson : la sorcellerie de nos 
jours, en Californie 

Nightwing 

« Columbia ». 

Adaptation du roman de mystère 
de William Cruz Smith, mettant 
en scène des chauves-souris 
vampires, qui sera produite par 
Martin Ransohoff 

e Egalement en projet : Bliz- 
zard, film-catastrophe d'apres le 
roman de George Stone; The 
Gift, film de science-fiction 
épouvante produit par Jim Sotos 
et Henry Scarpelli: This Island, 
histoire de vampires contempo- 
raine, écrite par Phillip Frey, 
produite par Ed Mann et Joel 
Goldstein en collaboration avec 
Noble Friedman Associates 


Espagne 

e Sont également en projet : 
Peregrinos del espacio (science- 
fiction) et El Hombre de Pekin, 
mélange d'aventure, de fantaisie 
et de film-catastrophe d'après un 
roman de Jules Verne, tous deux 
de Juan Piquer. 


France 
Les Vampires d'Alfama 


Le livre de Pierre Kast (réalisa- 
teur d'Un Amour de poche et 
des Soleils de l'ile de Páques) 
devrait étre porté à l'écran par 
son auteur, dans une production 
de Bernard Lenteric. « Les 


Vampires » se veut davantage 
un conte philosophique sur la 
société des vampires en quéte 
de vie éternelle, qu'une simple 
« histoire d'horreur ». 

The Unsleeping Eye 

Projet de science-fiction de Ber- 
trand Tavernier, d'aprés un scé- 
nario de David Rayfiel, habituel 
collaborateur de Sydney Pollak. 
Le film, dont les extérieurs 
auraient lieu en Ecosse, décrit 
l'histoire d'une société future 
ayant presque totalement éli- 
miné la mort provoquée par la 
maladie. Les quelques rares 
personnes tombant gravement 
malades deviennent les stars 
d'un show télévisé qui filme 
leur agonie. 


Bertrand Tavernier a un second 
projet de science-fiction : 
l'adaptation du merveilleux livre 
de Theodore Sturgeon, Les Plus 
qu'Humains, o l'on voit un 


groupe d'enfants étranges, 
doués de pouvoirs supra- 
normaux, se réunir et former 


une unité d'un ordre supérieur 
et « plus qu'humain ». 


Grande-Bretagne 


Sweet Sickness 

« Oppidan Prod. » 

Film d'épouvante inspiré d'un 
roman de Patricia Highsmith. 


Thongor in the Valley 


of Demons 
Réal. : Harley Cokliss. « Milton 
Subotsky Prod. » 


Film  d'heroic-fantasy, 
l'eeuvre de Lin Carter. 


d'aprés 


Italie 
Tidal Wave 


Co-production avec le Japon et 
les Etats-Unis. Un raz de marée 
gigantesque menace d'anéantr 
la population d'une ile des 
Caraibes. Le producteur, Enzo 
Doria, a un second projet, Sha- 
dows on Manhattan, un thriller 
sur la parapsychologie et l'utili- 
sation. diabolique de pouvoirs 
para-normaux, qui sera tourné 
aux Etats-Unis. 
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Erle C. Kenton: 


un réalisateur éclectique et méconnu 


Erle C. Kenton fait partie de la cohorte des réalisateurs de 
série B universellement ignorés par la critique — à moins 
qu'ils ne soient français, comme Jacques Tourneur ou 
Robert Florey : cette qualité vaudra des pages d'analyses 
aux deux susnommés dans « Les Cahiers du cinéma », alors 
que rien, dans leur ceuvre que nous sommes par ailleurs les 
premiers à apprécier, ne permet de les situer à un échelon 
« supérieur » à celui où se tiennent, méprisés, voire incon- 
nus, un Jean Yarbrough, un Charles Lamont, un Charles 
T. Barton — ou Erle C. Kenton. 

Lors de la ressortie parisienne, voici quelques années, de 
L'Ile du Docteur Moreau (version 1932), un brillant chroni- 
queur, appréciant pourtant les vertus du film, crut bon de 
commencer son compte-rendu par la phrase suivante : « Le 
film a été réalisé par Erle C. Kenton. Vous connaissiez? 
Non, n'est-ce pas... et vous n'y perdez probablement rien. » 
Le propos de cet original était de démontrer que le film 
d'Erle C. Kenton doit ses splendeurs vénéneuses à de multi- 
ples facteurs dont aucun n'a le moindre rapport avec le 
signataire. La conclusion, quasi-injurieuse, demandait vir- 
tuellement de quel droit Kenton avait pu signer ce film — 
son film! 

Pourtant, le spectateur moins sectaire et sans doute plus 
familier des « séries B » que notre distingué confrére sait 
bien — nous parlons évidemment du spectateur américain, 
seul à méme, ou presque, de connaitre ces films — que Ken- 
ton, de méme que Barton et Lamont, ou Yarbrough, ou 
Tourneur et Florey, se distingue nettement des réels beso- 
gneux de la série B, les Sam Newfield et consorts. 

Outre ses quatre — ou cinq — films fantastiques, Erle 
C. Kenton réalisa trois « Abbott et Costello » qui se classent 
parmi les meilleurs — ou les moins mauvais, comme on vou- 
dra — des célébres comiques. 

Curieusement, aucun des trois n'appartient à la veine « fan- 
tastique » des deux compéres, en dehors d'une allusion, 
dans Deux Nigauds dans une ile, à un esprit maléfique ayant 
élu domicile dans un volcan. Deux Nigauds détectives est une 
très brillante satire des films policiers, dont méme le couple 
vedette (mis à part Bud et Lou!) est trés éloigné des duos 
insipides de ce genre de productions, puisque interprété par 
Patrick Knowles et Louise Allbritton. D'extraordinaires tru- 
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quages permettent à Lou Costello d'évoquer le Harold 
Lloyd de Mont là-dessus, dans une séquence à couper le 
souffle. Enfin, Deux Nigauds dans le foin, inspiré d'une nou- 
velle de Damon Runyon, est une délicieuse comédie se 
déroulant dans le milieu du turf. Erle C. Kenton n'était cer- 
tes pas un débutant dans | dmaine du burlesque lorsqu'il réa- 
lisa ces trois films : il avait débuté comme acteur dans les 
« Mack Sennett Comedies », figurant habituellement le 
« cop » moustachu que Sennett lachait sur l'écran par batail- 
lons entiers... Réalisateur, il signa de nombreux films muets 
avec Ben Turpin, Clyde Cook, et Harry Langdon. On lui 
doit aussi un des plus hilarants W.C. Fields, Dollars et 
Whisky, produit par la Paramount en 1934, Et, en 1945, She 
gets her man, qui mélait de nouveau le domaine du splastick 
à une intrigue policiére. 

Kenton fut aussi un spécialiste du film d'aventures, du wes- 
tern, et méme l'un des pionniers du film d'éducation 
sexuelle avec Savoir (1948), absolument dénué de l'hypocri- 
sie que l'on trouvait quelque vingt ans plus tard dans des 
productions germaniques de méme ambition. 

Kenton fut l'auteur d'au moins un chef-d'ceuvre absolu, 
L'Ile du Docteur Moreau. Ce premier essai — à notre con- 
naissance — de fantastique futsuivi dix ans aprés, d'un mer- 
veilleux « digest » du mythe frankensteinien, Le Spectre de 
Frankenstein, puis par deux films-cavalcade oü se retrou- 
vaient les principaux monstres des studios Universal, La 
Maison de Frankenstein et La Maison de Dracula. Et enfin, 
sans doute à redécouvrir, car trés diversement accueilli 
outre-Atlantique, un cinquiéme titre : The Cat Creeps. 


Tout ceci justifie largement, pensons-nous, l'hommage 
rendu aujourd'hui à Erle C. Kenton dans ces pages. Puis- 
sions-nous donner un urgent désir de découvrir, ou de redé- 
couvrir, ces ceuvres auxquelles la patine du temps, loin de 
leur nuire, a conféré un charme supplémentaire. 

Notre propos n'est pas la révélation d'un quelconque génie 
méconnu : ceux-ci pullulent, de nos jours. Bien peu d'entre 
eux, cependant, ont pu signer des films aussi foisonnants de 
délires et de merveilles, d'émotion et de lyrisme, que ceux 
d'un simple artisan de la grande époque du cinéma améri- 
cain, Erle C. Kenton. 


L’ile du Docteur 


Moreau 
(island of lost souls) 


U.S.A., 1932. Prod. : Paramount 
Réal. :Erle C. Kenton. Sc.: Waldemar 
Young, Philip Wylie, d'aprés le roman de 
H.G. Wells. Ph. : Karl Struss. Dir. Art. : 
Hans Dreier. Maq. : Wally Westmore. Eft. 
Sp. : Gordon Jennings. Inter. : Charles Lau- 
ghton (Dr Moreau), Richard Arlen (Edward 
Parker), Kathleen Burke (Lota), Leila 
Hyams (Ruth Walker), Bela Lugosi (le Réci- 
tant de la Loi), Arthur Hohl (Montgomery) 
Stanley Fields (Capitaine Davies), Robert 
Kortman (Hogan), Tetsu Komai (M'Ling, 
l'Homme-Chien), Hans Steinke (Ouran, 
l'Homme-Singe), Harry Ezekian (Gola, 
l'Homme-Porc), Rosemary Grimes (une indi- 
gène), George Irving (le Consul américain), 
Paul Hurst (Donahue), Joe Bonomo, Cons- 
tantine Romanoff, Jack Burdette, Robert 
Milash, John George, Jack Walters, Bob 
Kerr, Evangelus Berbas, Duke York, Buster 
Brody, Alan Ladd, Randolph Scott (les 
Hommes-Bétes), Charles Gemora (le 
gorille). Durée : 72 


Une série privilégiée. 


Bien que réalisé en 1932, c'est-à-dire en 
plein essor du film d'épouvante améri- 
cain, L'Ile du Dr Moreau ne fut pas le 
succés commercial auquel pouvaient 
s'atendre les responsables des studios 
Paramount : loin de connaitre l'engoue- 
ment suscité quelques mois plus tót par 
leur précédente tentative dans le genre, 
Dr Jekyll et Mr. Hyde de Rouben 
Mamoulian, le film d'Erle C. Kenton 
fut généralement mal accueilli par la 
critique qui lui reprochait, de facon 
générale, de « n'étre qu'une succession 
choquante de scénes horrifiantes et 
cruelles, filmées sans le moindre 
goüt. »... Le jugement peut faire sou- 
rire aujourd'hui le spectateur; à l'épo- 
que, cela valut au film d'étre purement 
et simplement interdit en Grande- 


Un érotisme violent, inhabituel pour l’époque : Lota, la vamp fantastique. 


Bretagne (où il ne fut ditribué que quel- 
que 25 ans plus tard!) tout comme 
devait l'étre Freaks pour les mêmes rai- 
sons. 

H.G. Wells lui-même détestait cette 
adaptation de son roman, n'y trouvant 
lui aussi que sensationnalisme et mau- 
vais goat. 

Sans doute le public de l'époque, qui 
s évanouissait, a-t-on dit, à la projec- 
tion de Frankenstein, était-il plus sensi- 
ble à la cruauté du noir chef-d'ceuvre 
de Kenton qu'à tout autre de ses 
aspects. Les réactions de dégoüt ne 
furent pas rares, et aussi violentes 
qu'elles le furent, un peu plus tard, 
pour Freaks. Les deux ceuvres, de Ken- 
ton et de Browning, représentent des 
cas tout à fait exceptionnels — nous 
serions bien en peine de leur accoler un 
troisième titre — de rejet par un public 
qui fit, à cette méme époque, des stars 
de Bela Lugosi et de Boris Karloff, et 
ne manquait pas une seule des appari- 
uons de Lionel Atwill en savant fou. 
Les raisons de ce désaveu paraissent 
évidentes pour peu qu'on veuille bien 


se replonger dans le contexte de l'épo- 
que. Le film d'épouvante sonore, art 
naissant, avait été précédé des appari- 
tions muettes — et mémorables — de 
Lon Chaney (1883-1930). Spécialiste 
des maquillages extraordinaires, Cha- 
ney savait attribuer à ses personnages 
les plus défavorisés une humanité qui 
bouleversait. On pardonnait leurs cri- 
mes et leurs forfaits à Quasimodo et au 
Fantóme de l'Opéra, héros romantiques 
et pitoyables. Le Monstre de Frankens- 
tein, en 1931, s'il fascina par la perfec- 
tion horrifique de son apparence, fut 
admis pour les mémes raisons. Le 
Comte Dracula lui-méme, s'il n'inspi- 
rait pas la pitié, ne provoquait point la 
répulsion : Bela Lugosi recut, durant 
les bréves années de sa gloire, le méme 
genre de courrier qu'un John Gilbert ou 
qu'un Valentino. Lorsqu'un personnage 
n'était ni follement séduisant, ni épou- 
vantablement malheureux, mais simple- 
ment démoniaque, l'acteur chargé de 
l'interpréter le faisait accepter par une 
distanciation nécessaire apportée à son 
jeu : un des meilleurs exemples en est 


le Dr Fu Manchu incarné par Boris 
Karloff. Et Bela Lugosi est — comme 
Tod Slaughter à la méme époque et 
Vincent Price de nos jours — l'acteur- 
type de ce genre de róles : Murders in 
the Rue Morgue et White Zombie eus- 
sent été des films cruels sans cette 
fameuse distanciation, faite tout à la 
fois d'imperceptible exagération dans 
les effets, d'humour plus ou moins 
appuyé et d'une certaine gratuité dans 
la conduite des événements. 

Bien que le Dr Fu Manchu soit certai- 
nement cruel, la démesure des moyen 
par lui employés pour un résultat des 
plus aléatoires, le rend presque sympa- 
thique. Le racisme bon enfant — si l'on 
se permet cette expression — déployé 
par le film envers les Asiatiques en 
général ne peut d'ailleurs que leur 
accorder d'emblée la complicité du 
spectateur, qui se réjouit de voir les 
héros blancs tomber dans les piéges les 
plus extravagants. 

Moreau, lui, ne porte nullement au 
méme genre de sentiments. Son appa- 
rence banale et méme un peu vulgaire 
— sa rondeur, sa barbiche de petit 
employé —, ses gestes onctueux, en 
font la parfaite antithése du « savant 
fou » des productions de l'époque. 
Charles Laughton n'a rien de l'inquié- 
tante photogénie d'un Karloff, de la 
mobilité féline d'un Lugosi; il provoque 
un profond malaise par la bonhommie 
de sa silhouette. Car cet homme, dont 
nous croisons chaque jour le parfait 
semblable, est en proie à une idée fixe 
pour la réalisation de laquelle il a reculé 
les bornes de la cruauté. 

La véracité du personnage, fortifiée par 
le jeu d'un Laughton qui, pas un ins- 
tant, ne donne l'impression de l'inter- 
préter, confére au film enter une force 
peu commune. Convaincus que nous 
sommes de la réalité des expériences 
menées par Moreau, nous nous surpre- 
nons à leur chercher une justification. 
Ici, avançant d'un degré dans l'horri- 
ble, le film nous fournit cette justifica- 


H.G. Wells fut parmi les contestataires du noir chef-d'œuvre de Kenton. 


tion, en la personne de Lota, la Fem- 
me-Panthère. 

Car Lota (splendidement incarnée par 
Kathleen Burke, que l’on ne revit guère 
que dans une autre production Para- 
mount, Murders in the zoo, en compa- 
gnie de Lionel Atwill), dont la sil- 
houette parfaite et le curieux visage 
dégagent un érotisme violent, inhabituel 
pour l'époque, est la preuve irréfutable 
de la justesse des théories de Moreau : 
toute vie animale tend, par la force 
évolutive, à la perfection finale qui est 
la forme humaine. Lota est la justifica- 
tion des innombrables souffrances infli- 
gées aux malheureux esclaves de 
Moreau. Le seul tort du docteur est de 
vouloir vaincre le temps, de réaliser de 
son vivant l'œuvre séculaire de la 
Nature. 

Pour atteindre son but, Moreau ne 
recule devant aucune violence. Lorsque 
King Kong, le singe géant, déshabille 
tendrement la femme qu'il aime, nous 
sommes en plein onirisme, et l'irréa- 
lisme de la scéne nous émeut. Lorsque 
Moreau, ayant échoué dans son projet 
d'unir Lota au jeune Parker, envoie un 


de ses Hommes-Bétes dans la chambre 
de Ruth, la scéne, par son aspect qua- 
si-documentaire, est la parfaite illustra- 
tion des phantasmes cruels du divin 
marquis. 

On conçoit donc sans peine avec quel 
effarement put être accueilli, en 1932, 
une œuvre aussi dérangeante. Une 
reprise parisienne du film, bien des 
années plus tard, fut l'objet d'un peu 
plus de clairvoyance. Il est vrai que la 
notion de « mauvais goût», certes 
subjective, a reculé à tel point ses fron- 
tiéres que le film d'Erle C. Kenton, qui 
n'a rien d'une bluette, peut impression- 
ner davantage aujourd'hui par ses indis- 
cutables qualités techniques que par sa 
cruauté. 

Splendidement photographié par Karl 
Struss, qui avait signé plus tôt les 
images du Dr Jekyll de Mamoulian, 
l'œuvre se distingue plutôt, picturale- 
ment, par son classicisme que par tout 
autre critère : nous sommes loin de 
l'apparent abandon de toute technique 
qui semble aujourd'hui le lot des 


« blood and gore movies ». En fait, pas 
plus que dans Frankenstein, rien n'est 


réellement montré des opérations de 
Moreau, dont nous ne pouvons appré- - 
cier que les résultats; mais la convic- 
tion qui se dégage de la mise en scéne 
est si forte que souvent, un profond 
malaise nous envahit à la vision du 
film : la fin, particuliérement, est tout à 
fait horrible et ne peut étre comparée 
— une fois de plus — qu'à celle de 
Freaks. 

L'aspect « documentaire » du film 
n'empéche nullement, malgré l'absence 
de musique — laquelle n'intervient que 
pour les derniéres images — le lyrisme 
de certaines séquences; en particulier, 
toutes celles où les Hommes-Bétes, 
réunis, procèdent, menés par Bela 
Lugosi, à l'étrange rite de la Récitation 
de la Loi. Lugosi, qui n'apparaît que 
fort peu, sait cependant s'imposer, de 
facon inoubliable : son hystérie fait ici 
merveille, et l'on admet parfaitement 
l'emprise de cet Homme-Loup sur les 
autres esclaves. Le rythme incantatoire 
de ces scénes a quelque chose d'hallu- 
cinant, tandis que les silhouettes plus 
ou moins distinctes des Hommes-Bétes 
se faufilent entre les arbres, tandis que 
les flammes dansantes d'un feu de 
camp révélent quelque mufle hideux. 


La réussite totale — à notre point de 
vue, qui n'est pas, on l'a constaté, celui 
des contemporains — de l’œuvre de 


Kenton et son absence de concessions 
fut sans doute fatale au réalisateur, du 
moins en ce qui concerne le genre ciné- 
matographique qui constitue la raison 
d'étre de cette revue: car il fallut 
attendre dix ans pour que lui fut con- 
fiée, par un autre studio, la réalisation 
d'une autre ceuvre fantastique. Mais 
l'Age d'Or, celui des créateurs, était 
révolu. Erle C. Kenton qui s'était, avec 
un seul film, montré l'égal des plus 
grands, ne pouvait plus prétendre à 
autre chose, dans les années 40, qu'à 
l'illustration de thémes déjà bien usés. 
Du moins sut-il, comme on va le voir, 
les revaloriser par un talent original, 
alliant la poésie à la fantaisie. 


Erle C. Kenton 


et la « Universal » : la fabrique de monstres 


Une série exemplaire 


La séne dite « classique » des Fran- 
kenstein de la firme Universal, recon- 
naissable à l'utilisation — avec de légè- 
res variantes — du beau maquillage 
créé à l'origine par Jack Pierce pour 
Boris Karloff, se compose de huit 
films, échelonnés sur dix-huit ans, et 
dont seuls les deux — ou trois — pre- 
miers sont réellement considérés 
comme classiques : Frankenstein (1931) 
et La Fiancée de Frankenstein (1935), 
tous deux de James Whale, auxquels on 
ajoute parfois Le Fils de Frankenstein 
(1938-1939) de Rowland V. Lee. Les 
films suivants, selon les rares historiens 
du cinéma qui consentent à en donner 
les titres, « ne méritent qu'une men- 
tion ». Mentionnons-les donc : Le Spec- 
tre de Frankenstein (1942) d'Erle 
C. Kenton, Frankenstein rencontre le 
Loup-Garou (1942-1943) de RoyWilliam 
Neill, La Maison de Frankenstein (1944) 
et La Maison de Dracula (1945) tous 
deux d'Erle C. Kenton, et Deux 
Nigauds contre Frankenstein (1948) de 
Charles T. Barton. 

Si, outre les deux James Whale, Le Fils 
de Frankenstein a acquis une sorte de 
réputation chez les cinéphiles frangais, 
en grande partie grace à la présence — 
pour la troisiéme et derniére fois — de 
Boris Karloff dans le róle du Monstre, 
les cinq autres films de la série, invisi- 
bles en France depuis de nombreuses 
années — et ceci explique sans doute 
cela — ne suscitent la plupart du temps 
chez l'amateur qu'une moue condes- 
cendante. 

Ceux qui les ont vus leur reprochent le 
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plus souvent de ne pas se situer au 
niveau des films de Whale. Or, si cette 
remarque est vraie en ce qui concerne 
le personnage principal de la saga, 
c'est-à-dire le Monstre de Frankens- 
tein, ce n'est pas entièrement imputable 
aux scénaristes : l'abandon, par Kar- 
loff, du rôle qui fit sa gloire, obligea du 
même coup les auteurs-maisons à gom- 
mer l'accent porté sur le pathétisme de 
la Créature : chaque nouvel interpréte 
— Lon Chaney Jr, Bela Lugosi, Glenn 
Strange — apportant avec lui, outre un 
physique différent, un nouveau carac- 
tére au róle. Ce qui revient à dire que la 
bouleversante créature si bien mise en 
scéne par James Whale! naquit avant 
tout de l'interprétation de Karloff, que 
rien ou presque, à la lecture du scéna- 
rio, n'invitait à étre émouvant — au 
contraire : ce n'est qu'à partir du 
second épisode, La Fiancée, que les 
scénaristes multiplieront les occasions 
de faire valoir la profonde humanité de 
l'interprète. 

Karloff ayant quitté la série — du 
moins, nous le verrons, en ce qui con- 
cerne ce rôle — il en résulta donc un 
certain appauvrissement du person- 
nage : le Monstre devint peu à peu le 
robot de chair, machine à tuer aux ges- 
tes saccadés qui devait inspirer jusqu'à 
nos jours fabricants de masques de car- 
naval et de maquettes animées. 
Pourtant, prévenu de cet évident 
défaut, l'amateur qui aurait la curiosité 
— et, en ce qui concerne la France, la 
possibilité — de voir ces films dont on 
lui a parlé avec quelque mépris, éprou- 
verait un choc. 


1. Cf. dossier Frankenstein in L'Écran Fantastique n° | 


Car la vérité est que la série des Fran- 
kenstein de la Universal est l'une des 
plus totalement réussies, cohérentes, et 
attachantes que l'écran nous ait offert. 
Malgré quelques défauts, tous ces films 
possédent un atout majeur: le soin 
quasi-liturgique apporté à leur fabrica- 
tion. Films de série? oui, certes — mais 
avec tout ce que cela comporte d'avan- 
tages pour une production Universal 
des années 30-40 : l'utilisation excep- 
tionnelle du noir et blanc, les maquilla- 
ges inégalés créés par Jack Pierce, les 
effets photographiques de John Fulton 
— c'est-à-dire que l'aspect visuel de 
ces films surclasse aisément ce qui se 
produit de nos jours. S'il faut un exem- 
ple, rien qu'un parmi une bonne cen- 
taine, prenons celui du cimetière au 
début de Frankenstein rencontre le 
Loup-Garou, film dont on peut penser à 
juste titre qu'il est le moins bon de la 
série : la marche des deux pilleurs de 
tombes, sous la clarté lunaire, entre les 
mausolées d'où s'envolent des cor- 
beaux affolés, est une inoubliable 
image, belle comme une composition de 
Frank Frazetta. 


Un univers cohérent 


Un autre grand motif de satisfaction 
que procurent ces films est la participa- 
tion de la troupe des acteurs de 
« second plan » — et on sait ce que 
signifie ce terme, appliqué au cinéma 
hollywoodien de l'époque: d'admira- 
bles comédiens, dignes en tout point 
des vedettes qu'ils entourent, et dont la 
présence répétée de film en film — cer- 
tains, comme Lionel Atwill et Dwight 


In ». 


« Le Spectre de Frankenste 


Frye? firent jusqu'à cinq apparitions 
dans la série — ajoute beaucoup de 
cohérence à l'ensemble. 

Car si l'unité apparente des différents 
films entre eux est parfois des plus 
làches au niveau des scénarios — 
comme nous le verrons plus loin — tout 
le reste, interprétation, atmosphére, 
style de la photographie, contribue à 
faire de chaque épisode un reflet fidéle 
de l'univers créé par James Whale. 


Un mythe toujours vivace 


Bien que les modes vestimentaires aient 
changé en l'espace de quelque deux 
décennies, tous ces films sont des bro- 
deries autour du canevas original de 
1931. Quel que soit son nom: Fran- 
kenstein, Vasaria, Reigelburg ou Visa- 
ria, c'est bien toujours le méme village 
et les mémes villageois porteurs de tor- 
ches, les mémes bourgmestres imbus de 
leurs fonctions, les mémes policiers 
sanglés dans leur uniforme, les mémes 
nabots sadiques, les mémes cimetiéres 
baignés par la lune, les mémes cháteaux 
maléfiques aux laboratoires cyclo- 
péens. Qu'il se nomme Frankenstein 
(Henry/Heinrich, Wolf ou Ludwig). 
Mannering, Niemann ou Edlemann, 
c'est bien toujours le méme démiurge 
jetant son défi aux cieux. Et le Mons- 
tre, personnage-clef de ces films — au 
contraire de ceux de la Hammer qui ont 
pour pivot le savant — malgré les ava- 
tars dus à l'interprétation, est toutefois 
resté, d'un film à l'autre, assez fidèle à 
lui-même pour pénétrer l'inconscient du 
peuple américain et s'élever à la hau- 
teur d'un mythe. D'un mythe entiére- 
ment né de ces huit films et toujours 
vivace en dépit de la bonne trentaine 
d'oeuvres inspirées de l'histoire de 
Mary Shelley, qui virent depuis le jour 
sur les écrans et n'eurent que le tort de 
s'écarter de la représentation classique 
du personnage — protégé, il est vrai, 
par un copyright que la Universal ne 
lachera sans doute pas de sitót. 

2. Mais le rôle de Dwight Frye dans Le Fils de Frankenstein 
fut malheureusement coupé au montage 
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Cet univers, qui est le lien le plus évi- 
dent de ces films, est d'une telle 
richesse que, malgré le succés obtenu 
par d'autres séries de la méme compa- 
gnie — La Momie et ses cinq séquelles 
— Universal lui accorda toujours la 
préférence. On put le constater en 1943 
lorsque le premier « cocktail horrifi- 
que » — entendez par là la première 
rencontre entre deux monstres-maison 
— fut tourné sous le titre Frankenstein 
rencontre le Loup-Garou. Ce dernier, 
sous les traits de Lon Chaney Jr, avait 
connu un triomphe lors de sa premiére 
apparition deux ans auparavant, et 
paraissail destiné à posséder sa propre 
série. Il partage encore la vedette dans 
le film de 1943, mais déjà le scénario se 
hate de quitter les brumes du pays de 
Galles, patrie du malheureux homme- 
loup, pour des brouillards germaniques 
hantés par le Monstre de Frankenstein 
Le film suivant, La Maison de Fran- 
kenstein, va plus loin encore, et le pau- 


« La Maison de Frankenstein ». 


vre loup-garou n'est plus, de méme que 
Dracula, que l'invité de la série. Et si 
La Maison de Dracula porte bien le nom 
du fameux vampire, ce n'est pas en 
Transylvanie que se déroule l'action, 
mais bien à Visaria, patrie cinématogra- 
phique du plus grand monstre (ici, l'art 
et le box-office se rejoignent) de la Uni- 
versal. 

En 1948, chant du cygne du personnage 
— et du loup-garou, et de Dracula par 
la méme occasion. Nous disons bien 
chant du cygne, car il est satisfaisant 
pour l'esprit que la parodie qui conclut 
la saga, loin d'étre une pénible loufo- 
querie, ait été un hommage sincére et 
respectueux — bien plus que le récent 
Frankenstein Junior de Mel Brooks — à 
une série qu'il était sans doute sage de 
vouloir clore. 

Une série dont Erle C. Kenton — cet 
inconnu — fut par trois fois 
l'illustrateur; le plus prolifique par con- 
séquent. Il est permis de s'en féliciter. 


Le spectre de 


Frankenstein 
(Ghost of Frankenstein) 


U.S.A., 1942. Prod. : Universal. Pr.: 
George Waggner.Réal.: Erle C. Kenton. 
Sc. :W. Scott Darling, d'aprés une hist. 
d'Eric Taylor. Ph. : Milton Krasner, Woody 
Bredell. Dir. Art. : Jack Otterson. Mont. : 
Ted Kent. Mus. :Hans J. Salter. Son : Char- 
les Carroll, Bernard B. Brown. Déc. : Rus- 
sell A. Gausman. Maq. : Jack P. Pierce. 
Inter. : Lon Chaney Jr (le Monstre), Sir 
Cedric Hardwicke (Dr Ludwig | Frankens- 
tein), Ralph Bellamy (Erik Ernst), Lionel 
Atwill (Dr Bohmer), Bela Lugosi (Ygor), 
Evelyn Ankers (Elsa Frankenstein), Janet 
Ann Gallow (Cloestine Hussman), Barton 
Yarborough (Dr Kettering), Doris Lloyd 
(Martha), Dwight Frye (le chef des villa- 
geois), Olaf Hytten (Hussman), Leyland 
Hodgson (chef constable), Holmes Herbert 
(le magistrat), Lionel Belmore, Michael 
Mark, Dick Alexander, ‘Lawrence Grant, 
Brandon Hurst, Julius Tannen, Otto Hoff- 
mann, Harry Cording, George Eldredge, 
Ernie Stanton, Jimmy Philipps, Teddy 
Infuhr, Eddie Parker (doublure de Lon Cha- 
ney Jr). Durée : 68’. 
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SCÉNARIO 


« Malgré le départ du dernier des Frankens- 
tein, Wolf, malgré la mort du bossu Ygor et 
celle du terrible Monstre créé par le baron 
Heinrich, les paysans du village de Fran- 
kenstein n'ont pas oublié les tragiques évé- 
nements qui ont endeuillé la région. Alors 
que les villageois tentent de détruire le châ- 
teau des Frankenstein, Ygor, revenu de la 
tombe, intervient. Assommé par une explo- 
sion, il reprend conscience dans les souter- 
rains du château où il découvre, emprisonné 
dans un bloc de soufre, la créature de Fran- 
kenstein. 
Tandis qu'un violent orage s'abat sur la cam- 
pagne et que les derniers pans de mur du 
chateau s'écroulent, Ygor entraîne dans la 
forêt le Monstre, gauche et inoffensif. Sou- 
dain, un éclair gigantesque frappe la Crea- 
ture qui, absorbant l'énergie par les électro- 
des greffés à son cou, retrouve sa force. 

Le lendemain, à Vasaria, Ludwig Fran- 
kenstein, le fils cadet du trop fameux savant 


vient de réussir à extraire, opérer et remettre 
en place, un cerveau humain. Le même jour, 
sur la route de Vasaria, la Créature voulant 
aider une petite fille à récupérer son ballon, 
est attaquée par des paysans et emprisonnée. 
Ygor se présente chez Ludwig Frankenstein 
et tente de le persuader de continuer l'œuvre 
de son père. Ludwig refuse mais Ygor le 
menace de révéler qu'il est le fils du créateur 
du Monstre emprisonné à Vasaria. Dans la 
salle du tribunal, Ludwig est confronté au 
Monstre qui semble pressentir son identité. 
Devant l'indifférence du docteur, le Monstre 
furieux brise ses chaines et s'enfuit avec 
Ygor. 

Un soir, dans le cháteau de Ludwig, le 
Monstre guidé par Ygor tente de s'emparer 
d'Elsa, la fille du docteur. Frankenstein par- 
vient à isoler les agresseurs et les maitrise à 
l’aide d'un gaz somnifère, mais le Monstre a 
eu le temps de tuer un ami de Ludwig : le 
docteur Kettering. 

Le lendemain, alors que Ludwig se prépare à 
disséquer le Monstre, le spectre de son pére 
lui apparait : plutót que de détruire le Mons- 
tre, ne vaut-il pas mieux lui greffer un autre 
cerveau, puisque là réside la source de tout 
le mal? — une tragique méprise ayant doté 
la créature du cerveau d'un assassin. Ludwig 
décide de donner au Monstre le cerveau du 
docteur Kettering. 

Ygor persuade l'assistant de Ludwig, le doc- 
teur Bohmer, de remplacer le cerveau de 
Kettering par le sien. La Créature, prévenue 
des intentions d'Ygor, s'enfuit et s'empare 
de la fillette rencontrée sur la route de Vasa- 
ria. De retour au chateau, apres avoir griéve- 
ment blessé Ygor, le Monstre fait compren- 
dre à Ludwig qu'il veut que le cerveau de la 
fillette lui soit greffe. Finalement, le docteur 
Bohmer réussit à échanger le cerveau de 
Kettering par celui d'Ygor, et la greffe a 
lieu... 

Plusieurs jours après, alors que les villageois 
en colére se dirigent vers le chateau, Ludwig 
ranime la Créature. A sa grande horreur, 
c'est Ygor et non Kettering qui répond par la 
bouche du Monstre. 

Alors que Ludwig se rue sur Bohmer, le 
Monstre s'interpose et ordonne au docteur 
de gazer les villageois. Une panique s'ensuit. 
Cependant, le groupe sanguin d'Ygor n'étant 
pas du même type que celui de la Créature, 
celle-ci devient peu à peu aveugle. 

Fou de rage, le Monstre se déchaîne contre 
les machines du laboratoire, tue Bohmer et 
déclenche un gigantesque incendie qui le 
consume ainsi que Ludwig Frankenstein. » 
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Le nouveau visage 
du monstre 


La décision prise par Boris Karloff de 
ne plus interpréter le rôle auquel il 
devait sa célébrité dut plonger les din- 
geants de la Universal dans une sorte 
de panique. Dans l'esprit du public, le 
Monstre de Frankenstein était et ne 
pouvait étre que Karloff. Comment, 
d'autre part, renoncer à un personnage 
aussi rémunérateur — dont la derniére 
apparition, dans Le Fils de Frankens- 
tein, avait été une des meilleures affai- 
res de la firme — et dont le studio pos- 
sédait l'entiére'exclusivité? 

Il s'agissait donc de trouver un nouvel 
interpréte, et, loin de passer ce fait 
sous silence, de baser toute la publicité 
de la production sur ce changement, 
afin d'exciter la curiosité d'un public 
dont le dernier contact avec le person- 
nage remontait à trois ans. 

Il ne fallut sans doute pas de longues 
réflexions aux producteurs pour dési- 
gner le successeur de Karloff. Une des 
grandes vedettes de la firme au temps 
du muet avait été, rappelons-le, Lon 
Chaney, dont les plus grands succès, 
Notre-Dame de Paris (1923) et Le Fan- 
tome de l'Opéra (1925) devenus des 
classiques, étaient présents à toutes les 
mémoires. Son fils Creighton, né en 
1906, aprés de modestes débuts dans 
les studios de la R. K.O. en 1932, avait 
paru dans une soixantaine de produc- 
tions de tous genres avant d'incarner 
magistralement, en 1939, le personnage 
de Lennie dans Des souris et des hom- 
mes, de Lewis Milestone. On l'avait 
ensuite remarqué dans Tumak, Fils de 
la Jungle (1940, de Hal Roach et Hal 
Roach Jr), avant que George Waggner 
n'en fasse le héros de L'Echappé de la 
chaise électrique pour la Universal en 
1941. Ce film, dont le scénario était 
l'adaptation d'une histoire non tournée, 
prévue pour Karloff et Lugosi — et 
dans lequel le jeune Chaney tenait le 
róle attribué à Karloff — avait connu 
un certain succés, comparable en rien, 
cependant, à l'enthousiasme avec 
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lequel devait être reçu a la fin de la 
méme année, la seconde tentative de 
Wagener, Le Loup-Garou. Convaincus 
de tenir en Creighton Chaney — qui, 
depuis 1937, avait adopté le nom de 
Lon Chaney Jr — le nouveau Karloff, 
les producteurs parmi lesquels 
George Waggner — en firent le héros 
du Spectre de Frankenstein. Nouvelle 
star de la terreur, Chaney Jr retrouva 
pour ce film Erle C. Kenton, sous la 
direction duquel il avait tourné quel- 
ques mois auparavant La Fièvre de l'or, 
d'après Jack London. 

D'aspect plus lourd et plus brutal que 
Karloff, Lon Chaney Jr ne pouvait ren- 
dre avec conviction la condition pitoya- 
ble du personnage des trois films précé- 
dents. La sensibilité de Karloff n'étant 
plus au rendez-vous, l'accent fut mis 
sur la force bestiale du Monstre, que 
quelques judicieux cadrages pris en 
contre-plongée, accentuaient encore. 
La poésie fit place au réalisme : les 
opérations — greffes de cerveaux, etc. 
—furent pour la première fois mon- 
trées, du moins en partie, et non suggé- 
rées comme dans les premiéres ver- 
sions. Le supplice final du Monstre, 
bouleversant dans le film original, par 
les cris d'enfant blessé de l'interprète, 
fut ici traité dans le style horrifiant : un 
admirable maquillage parvenant réelle- 
ment à donner au spectateur l'impres- 
sion de la chair se calcinant. 

Ce fut donc à la vision d'un tout autre 
Monstre que les spectateurs furent con- 
viés, mais qui conservait tout de méme 
avec le précédent suffisamment de 
points communs pour que la continuité 
soit assurée. Adapté au visage du nou- 
vel interpréte, le maquillage de Jack 
Pierce se parait d'autres expressions. 
Le succés du film fut assez important 
pour assurer à Lon Chaney Jr une sorte 
de niche à la Universal : il devint la 
vedette-maison des productions de ter- 
reur des années 40. C'est avec Le Spec- 
tre de Frankenstein que l'acteur modifia 
une fois de plus son nom, laissant tom- 
ber le « Junior » pour n'étre plus que 
Lon Chaney. 
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De quelques anomalies 
sans conséquences 


Comme tous les films de la série — a 
partir du second — Le Spectre de Fran- 
kenstein présente, par rapport à ses 
prédécesseurs, quelques incohérences 
au niveau du scénario. Relevons les 
plus marquantes. 

Ygor, qui n’est pas une créature artifi- 
cielle mais un être de chair — bien qu'il 
ait déja survécu au gibet — est abattu, 
a la fin du Fils de Frankenstein, par 
Wolf (Basil Rathbone) de quelques bal- 
les de revolver (judicieusement tirées 
par un homme dont l'adresse à la cible 
nous a été démontrée quelques instants 
plus tót). Il surgit au début du Spectre, 
apparemment en fort bonne santé et ne 
gardant aucun souvenir de l'incident. 
Le puits de soufre, qui bouillonne 
depuis des siécles, se solidifie en quel- 
ques années, semble-t-il, sans beaucoup 
d'explications non plus. Le Monstre qui 
en émerge porte le costume — légére- 
ment modifié — de Karloff dans le film 
précédent : veste de fourrure, culotte 
de peau. Aprés que l'éclair lui a rendu 
sa force premiére, le géant se retrouve 
soudainement vétu de neuf, et son cos- 
tume noir est à peu prés le méme que 
celui des deux premiers épisodes. 

Les villageois de Vasaria semblent ne 
jamais avoir entendu parler du Monstre 
de Frankenstein, bien que la distance 
entre les deux villages soit couverte à 
pied par un étre dont la faiblesse ralen- 
tit quelque peu la marche... 

Enfin, le fait que le Monstre, jusqu'a- 
lors muet, se mette à parler avec la 
voix d'Ygor lorsque le cerveau de ce 
dernier lui est greffé est évidemment 
une incongruité du point de vue de la 
logique, mais c'est une idée poétique de 
premiére grandeur et c'est sur elle que 
nous terminerons l'exposé des « ano- 
malies » d'un scénario qui a tant à 
offrir par ailleurs. 

Car le recul du temps, parfois cruel 
pour d'autres ceuvres jadis estimées, 
n'a, singuliérement peut-étre, fait 
qu'accentuer les qualités d'un film dont 
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la courte durée — 68 minutes — offre 
un merveilleux « digest » des multiples 
situations et possibilités offertes par 
son théme fameux. En à peine plus 
d'une heure se déroulent des événe- 
ments dont l'exposé, de nos jours, 
ferait l'objet d'un feuilleton-télé... 


D'inoubliables images 


La réalisation possède en effet le 
rythme fiévreux qui fait le charme de 
La Fiancée de Frankenstein, et qui con- 
traste tant avec la lenteur, parfois un 
peu pesante, du Fils. Des le début, la 
marche des paysans — parmi lesquels 
on peut reconnaitre le meneur, Dwight 
Frye, non cité au générique — vers le 
chateau, Erle C. Kenton s'impose 
comme un maitre-narrateur : ne laissant 


jamais au dialogue le soin de commen- 


ter l’action, il montre cette dernière, et 
de quelle merveilleuse façon! Un des 
« clous » du film est sans doute l'inou- 
bliable scène où le Monstre, privé 
d'énergie, marche maladroitement dans 
les bois en compagnie d'Ygor. Un 
éclair le frappe et lui rend sa force. 
Outre le prodigieux truquage, la scéne 
est si réussie, si pleine d'émotion que 
l'on se surprend à participer à la joie 
d'Ygor lorsque ce dernier s'exclame 
triomphalement : « Frankenstein était 
ton père: ta mère était la lumière : elle 
est descendue vers toi!... » 

Bien d'autres scènes sont à citer : la sil- 
houette tordue d'Ygor, jetant d'énor- 
mes pierres sur les paysans; la rencon- 
tre avec Cloestine, la petite fille, sans 
doute un poncif aprés la séquence 
fameuse du premier Frankenstein mais 
qui est fort bien amenée et chargée 
d'émotion. Janet Ann Gallow, du haut 
de ses quatre ans, étant la digne benja- 
mine d'une interprétation de qualité qui 
réunit, outre Lon Chaney Jr et Bela 
Lugosi, Sir Cedric Hardwicke dans le 
róle du fils cadet de Frankenstein (et 
aussi du spectre de ce dernier dans une 
courte scéne qui donne son titre au 
film), Evelyn Ankers, la reine des films 
d'épouvante des années 40, Ralph Bel- 


lamy qui flirta parfois avec le fantasti- 
que jusqu'au Rosemary's baby de 
Polanski. Lionel Atwill, dans le róle du 
jaloux Dr Bohmer, mérite une mention 
à part : c'est, avec l'inspecteur Krogh 
qu'il incarnait dans le film précédent, 
son plus grand róle dans la série; ses 
trois collaborations ultérieures se bor- 
neront à des apparitions. C'est, de plus, 
la seule de ses participations qui évo- 
que la grande époque de cet acteur, 
spécialiste dix ans plus tót des róles de 
savant fou. 


Intermède 


Avant d'aborder House of Frankenstein, 
seconde contribution d'Erle C. Kenton 
à la saga, il n'est sans doute pas inutile 
de dire quelques mots de Frankenstein 
rencontre le Loup-Garou (épisode inter- 
médiaire dû à Roy William Neill) : réa- 
lisé en 1943, le film de Neill est à la fois 
une suite du Spectre de Frankenstein 
(avec quelques libertés) et du Loup- 
Garou de George Waggner. 

Il représente la premiére tentative de 
rencontre entre deux séries distinctes. 
Les deux premiéres bobines narrent la 
suite des aventures du loup-garou : 
malencontreusement ressuscité par 
deux pilleurs de tombes, Larry Talbot 
s'évade de l'hópital dans lequel on le 
soignait aprés qu'il eut été retrouvé 
inconscient un lendemain de pleine 
lune. Il retrouve Maleva, une bohé- 
mienne, mère de l'homme-loup qui 
mordit autrefois Talbot et le contamina. 
Tous deux se rendent à Vasaria où, 
selon Maleva, vit le docteur Frankens- 
tein qui pourra guérir Larry. Mais Fran- 
kenstein est mort dans l'incendie. Tal- 
bot découvre pourtant le Monstre, 
conservé par la glace dans les souter- 
rains du chateau. Il obtient de la Créa- 
ture la révélation de la cachette en 
laquelle Frankenstein tenait ses notes 
secrètes. Un médecin, Mannering, 
accepte de guérir Talbot et de détruire 
le Monstre de Frankenstein mais en 
dernier ressort leur rend à tous deux 
des forces décuplées. Tandis que les 
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deux monstres s'affrontent, les villa- 
geois font sauter un barrage tout proche 
et inondent le château, noyant les deux 
créatures. 

De ce film, plus qu’estimable et parfois 
fort beau, mais qui demeure sans doute 
le plus faible de la saga, disons briève- 
ment qu'un effort fut fait pour conser- 
ver une certaine cohérence à la série. Il 
fut un instant question de confier à Lon 
Chaney Jr les deux rôles « mons- 
trueux », le combat étant filmé au 
moyen de doublures, mais la difficulté 
du projet le fit rejeter. Le nouveau 
choix logique pour incarner le Monstre 
— car le rôle de Talbot ne pouvait être 
tenu que par son créateur, Lon Cha 
ney Jr — était Bela Lugosi, puisque le 
cerveau d'Ygor habitait désormais le 
corps du Monstre et que ce dernier par- 
lait avec la voix de l'acteur hongrois! 
Ce dernier avait refusé le róle en 1931 
dans le film original, mais son statut de 
vedette avait connu, depuis, certains 
revers et sans doute fut-il heureux d'ac- 
cepter, douze ans plus tard, ce person- 
nage dont il aurait pu être le créateur. 
Le film fut donc tourné avec Lugosi 
chargé d'incarner un monstre doué de 
parole et aveugle, conformément aux 
scenes finales du Spectre. Malheureuse- 
ment, les producteurs changérent d'avis 
peu aprés le tournage et supprimérent 
les quelques phrases prononcées par 
Lugosi, ainsi que toutes les allusions à 
sa cécité. D'où l'absurde spectacle 
offert par un Monstre se déplaçant 
maladroitement, les bras tendus devant 
lui sans raison apparente après lesdites 
coupures; l'incompréhensible sourire 
de Lugosi lors de l'opération finale (il 
recouvrait la vue!); en outre, certaines 
scènes furent refaites, non avec 
Lugosi, mais avec Eddie Parker, une 
« doublure » coutumière du rôle. Tous 
ces désastreux changements ne pou- 
vaient que nuire à un film dont toute la 


première partie — consacrée au loup- 
garou — est cependant absolument 
remarquable. 
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La Maison de 
Frankenstein 


(House of Frankenstein) 


U.S.A., 1944. Prod. : Universal. Pr. : Paul 
Malvern. Réal.: Erle C. Kenton, Sc. : 
Edward T. Lowe, d'après une hist. de Curt 

odmak. Ph. : George Robinson. Dir. Art. : 
John B. Goodman, Martin Obzina. Mont 
Philip Cahn, Mus Hans J. Salter. Son: 
Bernard B. Brown. Déc. : Russell A. Gaus- 
man, J. Andrew Gilmore. Maq.: Jack 
P. Pierce. Cost. : Vera West. Eff. Sp. : John 
P. Fulton. Ass. Réal.: William Tummel 
Inter. : Boris Karloff (Dr Gustav Niemann), 
Lon Chaney Jr (Lawrence Talbot), Anne 
Gwynne (Rita Hussmann), J. Carrol Naish 
(Daniel), Elena Verdugo (Ilonka), John Car- 
radine (Comte Dracula/Baron Latos), Peter 
Coe (Carl Hussmann), Lionel Atwill (Inspec- 
teur Hans Arnz), Sig Rumann (Herr Huss- 
mann, le bourgmestre), George Zucco (Pro- 
fesseur Bruno Lampini), Philip Van Zandt 
(Miiller), Julius Tannen (Hertz), Olaf Hytten 
(Hoffman, patron du Café), Frank Reicher 
(Ullmann), Michael Mark (Frederick 
Strauss), Brandon Hurst (Dr Geissler), 
Glenn Strange (Le Monstre), Charles Miller 
(Toberman), Dick Dickinson (Born), George 
Lynn (Gerlach), William Edmunds (Fejos), 
Hans Herbert (Meier), Edmund Cobb, Belle 
Mitchell, Joe Kirk, Charles Wagenheim 
Durée : 7/'. Titres de tournage : « Chamber 
of Horrors », « The Devil's Brood » 
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SCÉNARIO 


« Après quinze ans de réclusion à la prison 
de Neustadt, le docteur Niemann, un disci- 
ple de Frankenstein, réussit à s'évader avec 
Daniel, un bossu à qui il a promis de transfé- 
rer le cerveau dans un corps sain 

En chemin il rencontre un forain, le profes- 
seur Lampini, qui les héberge et leur montre 
sa « Chambre des Horreurs », où repose le 
squelette de Dracula, un pieu de bois planté 
à l'emplacement du cœur. Daniel étrangle le 
forain et c'est sous le nom Lampini que 
Niemann arrive à Reigelburg 

Ayant ressuscité Dracula, Niemann lui pro- 
pose un pacte : il fournira un < au vam- 
pire en échange de quoi celui-ci l'aidera à se 


venger des personnes qui quinze ans plus tot 
l'ont condamné. Mais après avoir accompli 
ses méfaits nocturnes, Dracula sera surpris 
par le soleil qui le désintégre. 

Quelques jours plus tard, Lampini/Niemann 
arrive au village de Frankenstein. Il décou- 
vre par hasard dans les souterrains du cha- 
teau de Frankenstein les corps de la Créa- 
ture et de Larry Talbot, le loup-garou, 
emprisonnés dans un énorme bloc de glace. 
Après avoir récupéré les notes de Frankens- 
tein, Niemann ramène les deux monstres à 
son laboratoire de Visaria. Alors qu'il pro- 
jette de transférer les cerveaux de ses enne- 
mis dans le corps de la Créature et de Larry 
Talbot, ce dernier le supplie d'empécher la 
malédiction de se renouveler. Mais la pleine 
lune fait son œuvre et désespéré il demande 
à une jeune bohémienne amoureuse de lui de 
le tuer d'une balle d'argent. 

Pendant ce temps, le Monstre de Frankens- 
tein se libére et tue Daniel. Les paysans 
déchainés chassent la Créature qui s’enlise 
dans les marais du chateau entraînant Nic- 
mann dans le piège mortel. » 
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Plus on est de fous... 


Les histoires mettant en scène le seul 
Monstre de Frankenstein avaient, au 
milieu des années quarante, perdu une 
bonne partie de leur impact. Bien 
qu'imparfaite, la premiére tentative de 
renouvellement de la série par le biais 
d'une rencontre avec un autre mythe, 
Frankenstein meets the Wolf Man, con- 
nut un franc succés, au point que la 
Columbia emboita le pas à la Universal 
en produisant. quelques mois plus tard, 
Le Retour du vampire (réalisation. de 
Lew Landers) dans lequel Lugosi — 
cette fois sous les traits du Comte Tes- 
sla, un avatar de Dracula — affrontait 
de nouveau un loup-garou, incarné par 
Matt Willis. 

Ne voulant pas étre en reste, Universal 
joua le jeu à fond l'année suivante 
(1944) : « Tous réunis... les Titans de la 
l'erreur à l'écran! » proclamait la publi- 
cité de House of Frankenstein, dont le 
titre de tournage avait été The Devil's 
Brood (« La Couvée du Diable »). Le 
film d'Erle C. Kenton ne promettait 
pas moins de cinq monstres — ce quali- 
ficatif étant pris dans l'optique des 
spectateurs des séries à succés de la 
firme : autour du Monstre de Frankens- 
tein, dont le nom de l'interpréte était 
tenu secret sur les rutilantes affiches, 
s alignaient en effet les visages plus ou 
moins rébarbatifs du Comte Dracula, 
du Loup-Garou, du Savant Fou et de 
son traditionnel Aide Bossu. 

Le grand argument publicitaire du nou- 
vel épisode étant fourni par le retour de 
Boris Karloff dans la série, sans doute 
est-ce à dessein que le nom de Glenn 
Strange, nouvel interpréte du Monstre, 
fut superbement ignoré par le matériel 
d'affichage. Seul, le générique rendait 
justice au quatrième (et dernier, à ce 
jour) titulaire du róle. 

Glenn Strange, spécialiste des róles de 
« méchant », principalement dans des 
westerns — bien qu'il ait paru égale- 
ment dans quelques films fantastiques, 
dont The Mad Monster, de Sam New- 
field (1942) — avait été proposé pour le 


rôle du Monstre (Bela Lugosi, rendu 
responsable du demi-échec de Fran- 
kenstein meets the Wolf Man, étant 
boudé par les dirigeants du studio) par 
le maquilleur Jack Pierce au producteur 
Paul Malvern. Maquillé par Pierce, 
Strange fut assez convaincant pour étre 
accepté avec enthousiasme par Mal- 
vern. Parmi les autres comédiens pres- 
sentis et rejetés, citons un autre cow- 
boy de l'écran, Lane Chandler. 


Le dernier visage du Monstre 


Bien que ne possédant rien du génie 
dramatique de Karloff, Glenn Strange, 
par son incontestable présence physi- 
que, fut un substitut plus que satis- 
faisant : sur son visage, plus brutal et 
plus buriné que ceux des trois précé- 
dents interpretes, Jack Pierce put 
accentuer l'aspect vaguement caricatu- 
ral du maquillage. Exagérant l'épais- 
seur des arcades sourciliéres, la lour- 
deur des paupiéres, la cicatrice funébre 
des lévres noircies, Pierce recréa, en 
quelque sorte, dans ce film, son chef- 
d'œuvre : le nouveau Monstre n'avait 
plus rien de la bouleversante humanité 
de Karloff, mais il possédait ses pro- 
pres caractéristiques, et sa force d'im- 
pact sur les foules dut étre assez grande 
si l'on songe que dans la plupart des 
cas c'est le visage de Strange qui fut 
retenu par les fabricants de masques 
horrifiants, de modèles réduits, par les 
caricatures et les publicités diverses. 
Strange eut méme l'honneur d'illustrer, 
en février 1969, la plupart des articles 
nécrologiques consacrés à Boris 
Karloff! Il devait décéder lui-même en 
1973. 


Un nouveau Dracula... 


Universal ayant rejeté le malheureux 
Lugosi, lequel ne devait plus, par la 
suite, retrouver qu'une seule fois le 
chemin du studio? dont il avait été, 
durant la précédente décennie, l'une 
des stars les plus populaires, le róle du 


Y En 1948. pour Deux Nigauds contre Frankenstein 


Comte Dracula fut confié à John Carra- 
dine. 

Physiquement, ce dernier était plus pro- 
che que Lugosi du buveur de sang tel 
que l'avait décrit Bram Stoker : natu- 
réellement émacié, un savant maquillage 
accentuant l'aspect funèbre de son 
visage, Carradine fut un parfait. Dra- 
cula, dont l'apparition, malheureuse- 
ment, se bornait à la première partie du 
film, la plus courte : mais ce segment 
— qui forme en lui-méme un épisode 
autonome et tout à fait étranger au 
reste du film — est si satisfaisant que la 
qualité de son apparition compense sa 
briéveté, semblable en cela à celle 
d'Elsa Lanchester dans La Fiancée de 
Frankenstein. 

Cet épisode « vampirique » de House of 
Frankenstein se clót sur une remarqua- 
ble scène de poursuite, une des plus 
convaincantes que le cinema nous ait 
montrées : grace à un montage ultra- 
soigné, et 1a remarquable partition 
musicale de Hans J. Salter, la mise à 
mort de Dracula acquiert une dimen- 
sion inattendue : ne se contentant point 
de mélanger les monstres, Kenton 
marie les genres et cette fin grandiose 
de Dracula, dans la plus pure tradition 
westernienne, est étrangement émou- 
vante dans sa démesure. 


... et un éternel loup-garou 


Le loup-garou. bien sûr, est interprété 
par Lon Chaney Jr. qui le perpétuera 
jusqu'au dernier film de la série, en 
1948. Lon Chaney, comédien inégal 
mais parfois attachant, trouve ici, lui 
aussi, l'une de ses plus belles morts de 
cinéma : servi par un trucage superbe 
de John P. Fulton, Larry Talbot 
reprend pour la derniére (?) fois ses 
traits humains. Sur l'écran disparais- 
sent peu à peu, par une série de fondus 
enchainés, les stigmates repoussants de 
sa bestialité : les crocs ensanglantés 
redeviennent d'honnétes canines, le 
pelage s'estompe, le mufle s'affine peu 
à peu... 

La technique de Fulton, appliquée à ce 
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processus de transformation du loup- 
garou en homme, ou vice-versa, avait 
fait de nets progrés depuis 1941, date 
de réalisation du premier film de la 
série : les changements à vue n'y 
étaient qu'esquissés. Dans Frankenstein 
meets the Wolf Man, Fulton s'était ris- 
qué, avec brio, à filmer la série com- 
pléte des variations de maquillage. 
Selon Jack Pierce, la transformation de 
Lon Chaney en monstre velu prenait 
deux heures et demie, mais, lorsque 
cette méme transformation devait réel- 
lement s'effectuer sur l'écran, nécessi- 
tant la présence simultanée de Pierce et 
Fulton, le malheureux Chaney devait se 
soumettre pendant quatorze à quinze 
heures, et méme parfois davantage, à 
l'immobilité la plus totale... 


Un comédien éclectique 


J. Carrol Naish, l'interpréte du bossu 
Daniel, fut un des « seconds róles » les 
plus appréciés de Hollywood. Spécia- 
liste des compositions d'étrangers en 
tout genre — on le vit en Indien, en Ita- 
lien, en Espagnol, en Russe, etc. —, 
Naish n'eut, dit-on, jamais l'occasion 
d'incarner un de ses compatriotes. Ce 
pur Irlandais s‘illustra aussi dans le fan- 
tastique : Dr Renault's Secret de Harry 
Lachman (1942), inspiré du « Balaoo » 
de Gaston Leroux, La Béte à 5 doigts 
(1946) de Robert Florey, etc. Il devait 
être de nouveau confronté à Lon Cha- 
ney, bien des années plus tard, en 
1969/1970, pour Dracula vs Frankens- 
tein, d'Al Adamson, qui marque sa der- 
niére apparition à l'écran 

Deux fois nommé pour l'Oscar, Naish 
était de ces comédiens qui savent don- 
ner force et conviction à leur person- 
nage souvent malgré les insuffisances 
du scénario. Naish fit de Daniel une de 
ses performances les plus mémorables. 
A sa mort il y a quelques années, les 
journaux américains, ne pouvant pre- 
tendre citer plus d'une dizaine de ses 
quelque deux cents films, mentionné- 
rent invariablement House of Frankens- 
tein. 


'The last but not the least 


Daniel et le Dr Niemann forment un 
admirable duo: complice forcé du 
maléfique chirurgien, le bossu hait de 
toutes ses forces cet homme qui le 
domine et le terrorise. Amoureux 
d'Ilonka, repoussé par cette dernière, 
Daniel, dans l'espoir d'obtenir du doc- 
teur la transformation physique qui 
seule apportera un remede à ses maux, 
se voit condamné à exécuter les des- 
seins de son maitre. Si Daniel est une 
pitoyable créature, Niemann, lui, 
incarne le Mal à l'état pur : triomphant, 
apportant à sa vengeance compliquée le 
soin dont il est capable, se délectant à 
la simple évocation du sort réservé à 
ses victimes, Boris Karloff incarne ici 
un savant fou qui est la parfaite anti- 
thése des róles de savants fous qu'il 
tenait quelques années plus tót pour la 
Columbia : Niemann n'est pas une vic- 
time du destin comme ses malheureux 
prédécesseurs, il a en lui le sang des Fu 
Manchu et c'est bien à ce róle qu'il faut 
remonter pour retrouver chez Boris 
Karloff semblable cruauté teintée d'hu- 
mour sardonique. 


Un cocktail réussi 


La réunion de ces cinq créatures — en 
fait, trois seulement, car Dracula ouvre 
le film et le Monstre de Frankenstein 
n'intervient qu'à la toute derniére 
bobine — tient les promesses de la 
publicité. Sans doute le spectateur venu 
pour assister aux exploits de l'un ou 
l'autre de ces personnages en particu- 
lier, pourra-t-il se sentir frustré par les 
apparitions mesurées de celui-ci; mais, 
une fois admis le parti-pris de méler en 
une seule aventure des héros aux des- 
tins si divers, force est de constater que 
le réalisateur se tire brillamment des 
piéges tendus par le scénario. Quoique 
l'on ait pu prétendre, le film n'est abso- 
lument pas une parodie et, bien que 
non dénué d'humour — Niemann en 
professeur Lampini haranguant les 
badauds — House of Frankenstein est 
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une illustration rigoureuse de plusieurs 
thémes fantastiques, sans le moindre 
recul par rapport au sujet. Il est aber- 
rant que, tout réiemment, l'on ait pu 
comparer à ce chef-d'œuvre l'imbécile 
pot-pourri de Tulio Demicheli, Dracula 
contre Frankenstein (Espagne-Italie- 
Allemagne, 1969). Le film de Demicheli 
se contente d'exploiter sans vergogne 
des personnages ayant fait leurs preu- 
ves, mais en les dépersonnalisant tota- 
lement: ce ne sont plus que des 
marionnettes sans consistance dans un 
film indigeste, peu soigné et vulgaire 
Rien à voir avec Erle C. Kenton. En 
fait, si House of Frankenstein pèche par 
certains détails, ce sont, ici encore et 
comme dans toute la série Universal, 
des détails du scénario : le village au 
chateau duquel Niemann et Daniel 
découvrent les rps. congelés du 
Monstre et de Larry Talbot, se nomme 
« Frankenstein » (comme dans Le 
Fils...) et non Vasaria comme dans le 
précédent épisode. Vasaria, devenu ici 
Visaria, n'est plus que le terrain des 
expériences de Niemann. Il existe éga- 
lement une certaine confusion au 
niveau desdites expériences : Niemann 
menace un de ses ennemis, Frederick 
Strauss, de lui greffer le cerveau du 
loup-garou. Ainsi, « Strauss vivra dans 
la terreur de se changer en loup a cha- 
que pleine lune... » Si une telle expé- 
rience se produisait, nous ne voyons 
pas en quoi le résultat pourrait aboutir 
à autre chose qu'à donner à Larry Tal- 
bot un nouveau corps, Strauss étant 
purement et simplement liquidé par 
l'opération! Mais n'ergotons pas : par 
la splendeur de ses décors, la convic- 
tion de ses interprétes, la vigueur de sa 
musique, House of Frankenstein 
demeure une ceuvre certes un peu folle, 
mais l'aboutissement splendide d'un 
genre, un exemple presque unique 
d'union heureuse de différents mythes 
du Fantastique. 

Plus heureux que le docteur Niemann, 
Erle C. Kenton en a parfaitement 
réussi la greffe. 
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La Maison 
de Dracula 


(House of Dracula) 


U.S.A., 1945. Prod. : Universal. Pr. : Paul 
Malvern. Réal. : Erle Ç. Kenton. Pr. Ex. : 
Joseph Gershenson. Sc. : Edward T. Lowe 
Ph.: George Robinson. Dir. Art.: John 
B. Goodman, Martin Obzina, Mont. : Rus- 
sell Schoengarth. Mus. : Edgar Fairchild 
Sup. Mus. : Hans J. Salter. Déc. : Russell 
A. Gaussman, Arthur D. Leddy. Maq.: 
Jack P. Pierce. Cost. : Vera West. Coilf. : 
Carmen Dirigo. EN. Sp. : John P. Fulton 
Ass. Réal. : Ralph Slosser. Int. : Lon Cha- 


ney Jr (Lawrence Talbot), John Carradine 


(Comte | Dracula/Baron Latos). Martha 
O Driscoll (Miliza Morell), Lionel Atwill 
{Inspecteur Holtz), Jane Adams (Nina), 


Onslow Stevens (Dr Franz Edlemann), Lud- 
wig Stossel (Siegfried), Glenn Strange (Le 
Monstre), Skelton Knages (Steinmuhl), 
Joseph E. Bernard (Brahms). Dick Dickin- 
son fun villageois). Fred Cordova (un poli- 
cier), Harry Lamont (un villageois), Gregory 
Muradian (Johannes), Beatrice Gray (la 
mere), et WalterDePalma (doublure de Lon 
Chaney Jr), Arthur W. Stern (doublure de 
John Carradine), Carey Loftin (doublure 
d'Onslow Stevens), et : Boris Karloff dans 
les stock-shots de The Bride of Frankenstein 
Lon Chaney Jr et Ed Parker dans les stock- 
shots de The Ghost of Frankenstein. Durée : 
67 


SCÉNARIO 


« Par une nuit d'automne, un chateau planté 
sur une falaise abrupte... Une chauve-souris 
géante apparait à la fenêtre d'une chambre 
où dort Miliza, Vassistante du Dr Edlemann 
La silhouette de la chauve-souris se méta- 
morphose en un homme qui, se déplaçant le 
long de la facade du chateau, gagne la fené- 
tre du bureau du docteur Edlemann 

Celui-ci, réveillé en sursaut, accueille l'in- 
trus qui se présente comme le Baron Latos 
et invite le docteur à le suivre dans les sou- 
terrains, Là, le Baron Latos désigne un cer- 
cueil, son cercueil, celui du Comte Dracula. 
Il demande au savant de l'aider à le délivrer 
de sa malédiction. Le docteur accepte, con- 
vaincu que l'origine du vampirisme est scien- 
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tifique 
vaincu par la médecine 

Le lendemain, Edlemann étudie une décou 
verte biologique grace à laquelle il pourra 
probablement guérir sa seconde assistante, 
Nina, que la nature a affublée d'une bosse 


non diabolique, et qu'il peut être 


dans le dos. Il étudie également le sang de 
Dracula, et opère des transfusions sur 
celui-ci. Cependant, un homme se présente à 
Miliza, Lawrence Talbot, et demande à voir 
le docteur de toute urgence. Celui-ci étant 
occupé, Talbot, panique, s'enfuit 

Peu de 


temps aprés, l'inspecteur Holtz 
appelle Edlemann : un homme exalté que 
Miliza reconnait comme étant. Talbot s'est 


fait involontairement enfermer dans une cel- 
lule de la prison. I explique à Edlemann 
qu'il souffre de lycanthropie, la pleine-lune 
le métamorphosant en monstre redoutable 
Puis, devant les témoins horrifiés, la trans- 
formation s'opère : Talbot devient un loup- 
garou déchainé, menaçant de briser les bar- 
reaux de sa cellule 

Edlemann est convaincu qu'il peut le guérir 
grace à une plante qui secrète certaines subs- 
tances propres à eliminer le mal. Cependant, 
Talbot incapable de patienter plus longtemps 
se Jette à la mer du haut d'une falaise. Edle- 
mann part à sa recherche et est attaqué par 


le monstre dans une grotte sous-marine, 
quand un nuage, masquant la lune, redonne 
à Talbot son aspect naturel. Les deux hom- 
mes entreprennent d'explorer la grotte et 
decouvrent un géant qui git, inconscient, 
prés d'un squelette. Celui-ci est identifié 
comme étant celui du docteur Niemann, 
impliquant que cette créature serait le Mons- 
tre de Frankenstein. 

Malgré ses désirs, le docteur Edlemann prét 
a redonner vie à la Créature renonce à son 
projet dangereux. 

Pendant ce temps, Dracula essaie de vampi- 
riser Miliza mais Nina les surprend et avertit 
Edlemann qui décide alors d'opérer une nou- 
velle transfusion sur le vampire pour calmer 
son besoin de sang. Dracula hypnotise le 
docteur, puis, apres lui avoir injecté de son 
propre sang, se précipite dans la chambre de 
Miliza. L'aube approchant, le vampire se 
refugie dans son cercueil. Edlemann ouvre 
celui-ci dés l'apparition du soleil, transfor- 
mant Dracula en poussiere. 

Le soir méme Edlemann ressent un étrange 
conflit se livrer entre le bien et le mal dans 
les profondeurs de son âme, mais il continue 
à soigner Talbot. Celui-ci observe une nuit le 
docteur, dont le visage semble transformé en 
monstre, poursuivi par des villageois, escala- 
der les murs du château. Edlemann venait de 
tuer sauvagement un paysan. Il comprend 
bientôt qu'il est « contaminé » par le sang de 
Dracula et demande à Talbot de le tuer. 

Une enquête a lieu: le frère du paysan assas- 
siné découvre un indice selon lequel le doc- 
teur Edlemann est mis en cause. Les villa- 
geois accompagnés de l'inspecteur Holz 
organisent une marche vers le château, 
réclamant justice 

Pendant ce temps, Talbot s'aperçoit avec 
joie que l'expérience du docteur Edlemann a 
réussi, la pleine lune restant enfin sans effet 
sur son corps. Par contre Edlemann, à nou- 
veau possédé par les forces du Mal, étrangle 
Nina et commence à réanimer électrique- 
ment le corps du Monstre de Frankenstein. 
Miliza et Talbot se précipitent dans le labo- 
ratoire du docteur qui projette Holz contre 
une machine l'électrocutant. Talbot abat le 
docteur d'un coup de revolver le libérant 
ainsi de l'emprise du mal. 

Le Monstre de Frankenstein rendu furieux 
par la mort du docteur se dirige vers les pay- 
sans lorsqu'éclate un incendie, provoqué par 
des courts-cireuits. L'incendie réduit à néant 
la Créature qui s'écroule dans le brasier, 
sous les yeux de Talbot et Miliza enlacés, 
tandis que retentissent les cris de joie des 
habitants de Visaria. » 


Heureuse surprise... 
... mais chant du cygne 


House of Frankenstein ayant été un 
grand succés commercial, les consé- 
quences de l'aventure ne pouvaient Ctre 
que conformes à la logique des produc- 
teurs hollywoodiens : en l'occurence, la 
mise en chantier presque immédiate 
d'une séquelle : House of Dracula. 
Confiée au méme réalisateur, sortie de 
l'imagination du méme scénariste, 
regroupant quelques-uns des principaux 
acteurs et techniciens du film précé- 
dent, l'entreprise, à priori, semblait des 
plus inquiétantes : le risque de répéti- 
tion n'était-il pas inévitable, n'allait-on 
pas lasser les spectateurs en leur propo- 
sant, deux fois de suite, le méme cock- 
tail horrifique? De ce point de vue, 
House of Dracula fut une trés heureuse 
surprise, car les ressemblances, inévita- 
bles et d'ailleurs bienvenues, avec son 
prédécesseur. étaient bien vite amenui- 
sées par un astucieux scénario dont la 
cohérence dramatique tranchait quel- 
que peu avec la folle cavalcade qu'était 
avant tout House of Frankenstein. 

Ici, loin de former des épisodes sépa- 
rés. les avatars des différents personna- 
ges s'imbriquent tous, avec beaucoup 
de rigueur, dans l'aventure personnelle 
du héros principal. le docteur Franz 
Edlemann. Edlemann n'est pas l'ordi- 
naire« savant fou » de la série : avec 
beaucoup de finesse, le scénariste 
Edward T. Lowe a renouvelé le person- 
nage en le dotant d'une double person- 
nalité, et les actions de ces deux con- 
traires conduisent, de rebondissement 
en rebondissement, l'histoire à son 
dénouement logique : chemin faisant, 
en accomplissant son propre destin, 
Edlemann règle le sort des monstres de 
la série. Rien n'est laissé au hasard; 
d'un salmigondis de personnages 
n'ayant rien à voir entre eux, Edward 
T. Lowe a su tirer parti de facon magis- 
trale, non par la fantaisie comme dans 
House of Frankenstein, mais par la 
rigueur la plus cartésienne appliquée à 
des mythes. 


Si le film, cependant, fut un échec rela- 
tif comparé à l'accueil qui avait été fait 
à House of Frankenstein, peut-être 
faut-il en imputer le fait, soit à la lassi- 
tude du public, soumis depuis 1942 à un 
Frankenstein annuel, soit à l'absence de 
tout nouvel élément publicitaire suscep- 
uble d'aturer ledit public. Car les affi- 
ches ne proposaient rien de plus que 
celles du film précédent plutót 
moiffs, puisque Karloff et J. Carrol 
Naish s'étaient retirés de l'aventure. Si 
le nom de Glenn Strange, pour la pre- 
mière fois, était cité (en 6° position), en 
revanche, et par une inexplicable erreur 
de jugement, rien n'était fait pour pro- 
mouvoir Onslow Stevens et son person- 
nage à double face : ce dernier n'était 
qu'un « mad doctor » de plus. Et le tra- 
ditionnel « bossu maléfique » n'était ici 
qu'une pauvre jeune fille au corps 
déformé, sans rien de maléfique. 

Glenn Strange et Lon Chaney Jr ne fai- 
saient que reprendre sans surprise leur 
role habituel — si l'on excepte le fait 
que, pour la première fois dans la série, 
le loup-garou connait la happy-end jus- 
qu'alors à lui refusée. Seule, l'appari- 
tion de John Carradine innove quelque 


peu : ses cheveux. gris dans le film pré- 
cédent, ont ici la blancheur de la 
neige... 


On pourrait donc penser que seul, le 
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scénario apporte quelque chose de 
neuf. Mais deux séquences au moins 
procurent un dépaysement total et bien- 
venu : la scéne du meurtre de Zeigfried 
par Edlemann devenu fou, et la mort de 
Nina par les mains du méme assassin. 
Ces séquences sont traitées au moyen 
d'ombres gigantesques se profilant sur 
les facades du village ou les murs du 
laboratoire. A elles seules, elles justi- 
fient la réalisation de ce film. Par leur 


beauté plastique, elles atténuent la 
monotonie pouvant résulter d'une 
action, certes toujours intéressante, 


mais se déroulant plus ou moins dans 
les mémes décors, ceux du village et de 
la maison d'Edlemann. 

Malheureusement, Erle C. Kenton 
semble avoir disposé de moins de 
moyens que pour House of Frankens- 
tein : outre l'économie de décors déjà 
mentionnée, un facheux recours aux 
stock-shots est à signaler. Si les quel- 
ques plans de Boris Karloff dans la 
scéne du cimetiére de La Fiancée de 
Frankenstein s'intégrent assez bien — 
le Monstre n'y étant photographié 
qu'en plan éloigné — à la séquence du 
cauchemar d'Edlemann, en revanche, il 
est assez décevant que la moitié des 
plans du Monstre dans l'incendie final 
soit composée d'extraits du... Spectre 


de Frankenstein. Ce qui conduit à cette 


Joyeuse absurdité : Lon Chaney Jr, en 
Larry Talbot guéri de sa lycanthropie, 
regardant mourir Lon Chaney Jr en 
Monstre de Frankenstein, et méme, 
Eddie Parker en doublure de Chaney 
pour ce róle!... le tout alternant, bien 
sür, avec des plans de Glenn Strange... 
Ces défauts sont largement compensés 
par les qualités, cependant : les scénes 
de transformation de John Carradine en 
chauve-souris, et vice-versa, sont 
remarquables, comme du point de vue 
dramatique, les rencontres Dracula- 


"nem 


Miliza, dont la plus belle est celle où la - 


jeune infirmière, jouant une œuvre 
classique au piano, voit celle-ci se muer 
sous ses doigts en une musique angois- 
sante et funebre, par le seul fait de la 
présence du vampire dans la piéce. 


Nostalgie 


Bien que les modes vestimentaires 
soient restées les mémes, l'action du 
film est censée se dérouler quelque 
vingt ans aprés les événements relatés 
dans House of Frankenstein. Ce n'est 
pas sans une certaine mélancolie que, 
pour la derniere fois car Deux 
Nigauds contre Frankenstein ne prendra 
pas ce décor — nous nous promenons 
par les rues étroites de Visaria, trébu- 
chant sur ces pavés inégaux, éclairés 
par quelque réverbére fantómatique, 
tandis que, sous la caresse du vent, se 
balance une grosse horloge dont les 
rouages archaiques égrénent, avec 
regret, chaque seconde d'un temps qui, 
hélas! n'est plus le nótre. Un temps ou 
le fantastique et la poésie étaient frére 
et soeur dans les studios de la 
Universal; heureuse époque qui permit 
à de remarquables comédiens, à des 
réalisateurs inspirés, à des techniciens 
de génie, de créer et de perpétrer un 
monde semi-crépusculaire peuplé de 
monstres et d'hommes, de liesses popu- 
laires et d'effrois nocturnes, d'orages 
cataclysmiques et de flambeaux vacil- 
lants: un monde dont tout véritable 
cinéphile ne peut que garder la nostal- 
gie au fond du cceur. 


The Cat Creeps 


U.S.A., 1946. Prod. : Universal. Pr. Ex. : 
Howard Welsch. Réal. : Erle C. Kenton. Pr. 
Ass. : Will Cowan. Sc. : Edward Dein, Jerr 
Warner, d'aprés une hist. de Gerald Gera 


ehtv.. Ph.: George Robinson. Dir. Art. : 
Jack Otterson, Abraham Grossman. Mont. : 
Russel Schoengarth. Mus. : Paul Sawtell 
Son: Bernard B. Brown. Déc. : Russell 
A. Gausman, T.F. Offenbecker. Maq. : Jack 
P. Pierce. Cost. : Vera West. Coilf. : Car 
men Dirigo. Ass. Réal.: Melville Shyer 
Inter : Noah Berry Jr (Flash), Lois Collier 
(Gay Elliot), Paul Kelly (Ken Grady), Dou- 


glas Dumbrille (Tom McGalvev), Fred Brady 
(Terry Nichols), Rose Hobart (Connie Pal 
mer), Jonathan Hale (Walter Elliot), Vera 
(Cora Williams), Iris Clive (Kyra 
Goran), William Davidson (le rédacteur en 
chef), Arthur Loft(l'éditeur), Jerry Jerome 
Durée : 58 


Lewis 


SCÉNARIO 


« Terry Nichols, reporter-vedette du Daily 
Chronicle. est chargé d'enquéter sur une 
mystérieuse Cora Williams, qui prétend 
qu'un suicide vieux de quinze ans etait en 
realité un meurtre 

Cora accuse Walter Elliot, le pére de Gay, la 
fiancé de Terry. Le mobile du crime, une 
grosse somme d'argent, a été retrouvé par 
Cora 

Terry et Mc Galvey, un détective privé, se 
rendent sur l'ile où le meurtre fut commis 
Des leur arrivée, Cora Williams est assassi 
née à son tour. De mystérieux événements 
les amènent à croire que l'âme de Mrs. Wil- 
liams, incapable de trouver le repos, s'est 
réincarnée dans le chat de la vieille femme 
L'animal éprouve une sorte de haine pour la 
secrétaire de Mc Galvey, Connie Palmer, qui 
devient peu à peu suspecte. Mais elle est à 
son tour retrouvée étranglée 

Un peu plus tard, le chat guide les enqué- 
teurs et leur fait retrouver l'argent, motif du 
premier crime, Mais la suspicion s'installe et 
chacun des hótes de la maison de feu 
Mrs. Williams est à son tour soupconné 
C'est cependant Terry qui démasquera le 
véritable assassin et donnera une explication 
logique de ses actes. » 
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Ce film, le moins connu de ceux d'Erle 
C. Kenton se rattachant au fantastique, 


est sans aucun rapport avec celui du 
méme titre produit par Universal en 
1930, ni avec sa version en langue espa- 
gnole, La voluntad del muerto (respecti- 
vement réalisés par Rupert Julian et 
George Melford). Cette production en 
double version était un remake de The 
cat and the canary, de Paul Leni (1927) 


Ulterieurement la Paramount 
duira une autre adaptation : 
and the canary d' Elliot Nugent. 
Le film de Kenton s'inspire, lui, d'une 
histoire originale due à Gerald Gera- 
ghty. Les avis diffèrent à son sujet: 
« médiocre », « sansoriginalité mais plai- 
sant » (Donald Willis), « plein d'atmo- 
sphére, mais des faiblesses. Interpréta- 
tion excellente » (Calvin T. Beck), etc. 


en pro- 
The Cat 


FILMOGRAPHIE 
D'ERLE C. KENTON 


Né le 1°" août 1896 à Norboro. 


FILMOGRAPHIE SÉLECTIVE : 


1921 


1922 
1925 


1926 


1927 


1928 


1929 


1931 


1932 


1933 


1934 


1935 


1936 


A Small Town Island. Associated. Produ 
cers 

Tea with a kick. Associated Producers 

The Danger Signal Columbia © A fool and 
His Money: Warner Bros 

The Palm Beach Girl. Paramount Avec 
Bebe Danicls. € The Sap. Warner Bros 
Avec David Butler. € The Love Toy. War- 
ner Bros € Other Women's Husbands 
Warner Bros 


The Girl in the Pullman. Pathe Avec 
Marie. Prevost @ Wedding Bills. Para- 
mount. € The Rejuvenation of Aunt Mary 


Producers Dist. Corp 
Bare Knees. Lumas. Avec Virginia Lee 
Corbin, Johnnie Walker, Jane Winton. € 
Ihe Companionate Marriage. First Natio- 
nal. € Golf Widows. Columbia. @ Name the 
Woman Columbia. € Nothing to Wear 
Columbia. € The Sideshow. Columbia. © 
The Sporting Age. Columbia. € The Street 
of Illusion. Columbia 

Father and Son. Columbia. @ Mexicali 
Rose Columbia, € The Song of Love 
Columbia. € Trial Marriage. Columbia 

A Royal Romance. Columbia, @ The Last 
Parade. Columbia. Avec Jack Holt, Tom 
Moore, Constance Cummings, Gaylord 
Pendleton, Robert Ellis € Lover Come 
Back. Columbia. € Leftover Ladies. Tif- 
funy 

X Marks the Spot 


Tiffany. € Guilty as 


Hell. Paramount + Island of Lost Souls 
(L'Ile du Dr Moreau) Paramount. Voir 
fiche technique page 21. € Stranger in 


Town. Warner Bros 

From Hell to Heaven Paramount. Avec 
Carole Lombard, Jack Oukie, David Man- 
ners. € Disgraced! Paramount. Avec Bruce 


Cabot 
You're Telling Me (Dollars et. Whisky) 
Paramount. Avec W.C. Fields, Joan 


Marsh. Larry « Buster » Crabbe, Adrienne 
Ames. Louise Carter. € Search For 
Beauty. Paramount 

The Best Man Wins (Les Gangsters de 
l'océan). Columbia. Avec Bela Lugosi 
Florence Rice, Edmund Lowe, Jack Holt, 
Forrester Harvey. € Party Wire. Colum- 
bia. € Grand Exit Columbia. Avec 
Edmund Lowe, Ann Sothern, Onslow Ste- 
vens, Iris Adrian. © Public Menace. 


Columbia. Avec Jean Arthur, George Ken- 
nedy. 

End of the Trail. Columbia. Avec Jack 
Holt, Guinn Williams, Erle C. Kenton 


(dans le rôle de Théodore Roosevelt). e 
Counterfeit. Columbia. Avec Chester Mor- 


1937 


1938 


1939 
1940 


1941 


1942 


ris, Lloyd Nolan, George McKay, Gene 
Morgan, John Gallaudet, Marc Lawrence 
@ The Devil’s Squadron. Columbia’ Avec 
Richard Dix, Karen Morley, Lloyd Nolan, 
Shirley Ross, C. Henry Gordon 

The Devil's Playground (La Danseuse de 
San Diego). Columbia. Avec Richard Dix 
Dolores del Rio, Chester Morris, Pierre 
Watkins, Ward Bond. @ Racketeers in 
Exile. Columbia. Avec George Bancroft, 
Don Terry, Victor Jory, Jack Holt 

Little Tough Guys in Society (Clochards en 
vacances). Universal. Avec Hally Chester. 
David Gorcey, Frankie Thomas. Mischa 
Auer, Edward Everett Horton, Mary Bol 
land 

Everything's On Ice. R.K O 


Remedy for Riches. R.K O. Avec Jean 
Hersholt, Dorothy Lovett, Edgar Ken- 
nedy 


Melody for Three. R K O. Avec Jean Her- 


sholt, Fay Wray, Walter Woolfking. € 
They Meet Again. R.K O. © Naval Aca- 
demy. Columbia € Flying Cadets. Univer- 


sal. € Petticoat Politics. Republic 

North to the Klondike (La Fievre de l'or) 
Universal. Avec Broderick. Crawford, 
Andy Devine, Lon Chaney Jr, Evelyn 
Ankers. Keye Luke, Dorothy Granger. © 
Pardon My Sarong (Deux Nigauds dans 
une ile). Universal. Avec Bud Abbott, Lou 
Costello, Virginia Bruce, Lionel Atwill, 
Robert Paige, Leif Erickson. @ Who Done 
It? (Deux Nigauds detectives). Universal 
Avec Bud Abbott, Lou Costello, Patric 


1943 


1944 


1945 


1946 


1948 


1950 


Knowles. Louise Allbritton. ® The Ghost 
of Frankenstein (Le Spectre de Frankens- 


tein). Universal. Voir fiche technique 
page 29. € Frisco Lil. Universal 
How About It? Universal. Avec Robert 


Paige. Vera Zorina, les Andrew Sisters. @ 
It Ain't Hay (Deux Nigauds dans le foin). 
Universal. Avec Bud Abbott, Lou Cos- 
tello. Grace McDonald, Eugene Pallette, 
Cecil Kellaway. € Always a Bridesmaid 
Universal. Avec les Andrew Sisters, 
Patrick Knowles, Billy Gilbert. € What we 
are fighting for. Universal. Court métrage 
Avec Lon Chaney Jr. Robert Paige, Lud- 
wig Stossel, Osa Massen 

House of Frankenstein (La Maison de Fran- 
kenstein). Universal. Voir fiche technique 
page 35 

House of Dracula (La Maison de Dracula) 
Universal. Voir fiche technique page 40 
e She Gets Her Man. Universal. Avec Joan 
Davis. Leon Errol, William Gargan 

The Cat Creeps. Universal. Voir fiche 
technique page 44. € Little Miss Big. Uni- 
versal. Avec Fay Holden, Beverly Sim- 
mons, Frank McHugh 

Bob and Sally (Savoir). Social Guidance 
Enterprises. Avec Charles Quigley, Mil- 
dred Coles, Rick Vallin, Charles Evans 
One Too Many. Hallmark 


A partir de 1950, Erle C. Kenton s'est con- 
sacré à la Télévision. Il a tourné plus de 
100 films ou sénes: Racket Squad, Big 
Town, Public Defender, The Texan, etc. 


Jack Pierce transforme Lon Chaney en loup-garou (« La Maison de Dracula »). 
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Un personnage 
de Kipling: 


par Pierre Gires 


I] était une fois un enfant de douze ans qui passait toutes ses journées en 
compagnie des éléphants d'un puissant radjah, car il voulait devenir, 
comme son défunt père, le cornac de l’un de ces nobles animaux, le plus 
grand et le plus beau de tous, le gigantesque Irawatha, aux longues défen- 
ses recourbées soigneusement brossées... Cela pourrait être le début d'un 
conte de Kipling: or, c'est celui d'une histoire vraie, que l'auteur de 
« Kim » n'aurait pu imaginer sans étre accusé de faire la part trop belle à 
l'invraisemblance, comme nous allons pouvoir en juger. 


1. De la jungle au studio. 


Un jour de l'an de grace 1936, une 
troupe de cinéastes occidentaux vint 
s'installer sur le territoire du Maha- 
radjah de Mysore (au sud de l'Inde) 
pour traduire en images l'un des plus 
jolis contes de Rudyard Kipling : 
« Toomai des éléphants ». Leur chef 
était Robert Flaherty, grand spécialiste 
des documentaires ot l'homme primitif 
évolue dans une nature grandiose et 
farouche (Nanouk) ou enchanteresse et 
paradisiaque (Moana, Tabou). Cette 
fois, pour les besoins de l'histoire, il 
devait trouver un éléphant assez docile 
et, surtout, un jeune indigene capable 
de le manier comme un cornac adulte 
tout en évoluant sous l'œil de la caméra 
sans trop de maladresse. 

Dans « Sabu, elephant boy », Frances 
Flaherty, fidèle compagne et collabora- 
trice de toujours de son mari dont elle 
partagea la vie aventureuse, a raconté 
cet événement peu ordinaire de la petite 
histoire du cinéma; laissons-lui donc la 
parole : 

« L'écurie du maharadjah, écrit-elle, 
renfermait un éléphant nommé Irawa- 
tha (ce nom signifie : l'éléphant qui sert 
de monture au dieu Indra) si haut de 
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taille et doué d'une force si terrible 
qu'on ne pouvait voir son égal dans 
l'Inde du Sud. Il avait été capturé quel- 
ques années auparavant par le Jemidar, 
un chasseur d'éléphants trés habile. 
Sabu était l'ami du Jemidar et pouvait 
jouer tant qu'il voulait avec le magnifi- 
que animal. Irawatha, trés intelligent, 
différait par ses maniéres de tous les 
autres éléphants. C'est durant la petite 
enfance de Sabu qu'avait eu lieu la 
prise d'Irawatha. Depuis lors, lélé- 
phant s'était complètement apprivoisé 
et Sabu pouvait lui enseigner des tours 
d'adresse lorsqu'ils s'amusaient ensem- 
ble. Irawatha, par exemple, apprit à 
enlever Sabu avec sa trompe et à le 
balancer en l'air au-dessus de sa téte, 
pour le déposer enfin sur son dos. 
Aucun éléphant du pays n'en savait 
faire autant. C'était un jeu secret, parti- 
culier aux deux amis... 

« Sabu recevait pour se nourrir deux 
roupies par mois... La somme parait 
bien petite, mais dans l'Inde elle per- 
met de se procurer pas mal de choses. 
De plus, Sabu s'était fait aimer de tout 
le monde, et on l'invitait souvent à 
déjeuner ou à diner... » 


SABU. 


Robert Flaherty sélectionna plusieurs 
garçons ayant l'âge requis du person- 
nage de Toomaï. Nous redonnons la 
parole à sa femme qui nous dit dans 
quelles circonstances son mari fixa son 
choix sur Sabu. On devait ce jour-là 
tourner une scène délicate d'un passage 
par les éléphants d'une riviére grossie 
par une crue. Les enfants sélectionnés, 
parmi lesquels Sabu, se trouvaient là, 
amenés dans une automobile des Euro- 
péens, ce qui était une véritable féte 
pour eux. 

« Le Borah Sahib — traduisez : le met- 
teur en scéne — désirait (raconte Fran- 
ces Flaherty) qu'un des mahouts traver- 
sat la rivière à dos d'éléphant. Il les 
appela l'un aprés l'autre, mais toutes 
les bétes refusérent d'entrer dans l'eau, 
parce que la crue leur faisait peur. Sabu 
alors, voyant que l' Européen paraissail 
trés ennuyé, se proposa pour tenter le 
passage avec Irawatha. Il se sentait par- 
faitement sûr de décider son énorme 
ami à accomplir n'importe quel exploit. 
Le Borah Sahib hésitait; il finit pour- 
tant par se laisser convaincre et permit 
à Sabu de prouver ses talents. 

« Pour monter sur leurs éléphants, les 
cornacs, d'habitude, ordonnent à l'ani- 
mal de s'asseoir, et ils l'escaladent en 
s'accrochant à sa queue, ou bien ils lui 
font soulever une des pattes de devant 
et grimpent d'abord sur le pied, puis 
sur le genou. Enfin, empoignant 
l'oreille, ils arrivent à se hisser sur son 
épaule. Or, en ce jour d'aventures, 
Sabu ne voulait pas prier Irawatha de 
se coucher tout banalement, ou méme - 
d'avancer son pied. Le Borah Sahib, 
voyant que la béte demeurait immobile, 
commengait à se demander si le petit 
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« Elephant Boy » 


SABU FILS DE LA JUNGLE 


Hindou savait réellement se faire obéir 
d'un éléphant comme il s'en était 
vanté. Et tout à coup, Irawatha, saisis- 
sant Sabu dans sa trompe, l'enleva de 
terre et le déposa doucement sur son 
cou. Tous les assistants restérent bou- 
che bée. Irawatha se mit en marche : 
perché sur son large dos, Sabu parais- 
sait encore plus petit qu'à l'ordinaire. 

« Irawatha pénétra dans la rivière où il 
perdit pied bientôt. Il se prit à nager 
avec toute sa puissance, mais le cou- 
rant rapide l'entrainait avec son petit 
cornac. Les arbres du rivage semblaient 
défiler à toute vitesse devant l'animal 
et l'enfant. Sabu voyait la troupe des 
cinéastes devenir de plus en plus petite 
au loin, mais l'autre bord de la riviere 
ne paraissait pas se rapprocher. Et pen- 
dant qu'Irawatha nageait, le garçonnet 
devait tenir ferme pour sauver sa vie. 
S'il làchait prise, il serait emporté 
comme une paille par le flot. Cepen- 
dant, Sabu se cramponna solidement et 
Irawatha, à la fin, put rejoindre la rive, 
à plus d'un mille en aval de son point 
de départ. 

« Le Borah Sahib et ses compagnons 
avaient eu grand peur en voyant Sabu 
et Sa monture entrainés ainsi par le cou- 
rant. Le Borah Sahib se reprochait déjà 
d'avoir été assez stupide pour laisser 
partir le petit garçon, quand il aperçut 
Sabu. au loin, qui guidait son éléphant 
hors de la rivière et lui faisait remonter 
la berge. L'homme blanc avait lair si 
content quand le petit mahout, sain et 
sauf, accourut vers lui, que les pre- 
miers mots de l'enfant furent aussitôt : 
« Je ferai l'affaire, n'est-ce pas? » Le 
Borah Sahib n'avait pas besoin de 
répondre, car son visage ne semblait 
qu'un grand sourire. La joie de Sabu 
fut indicible. » 

Ainsi put être réalisé Elephant boy, 
Charmante légende de la forêt aux 
admirables extérieurs, où l'humour et 
l'émotion voisinent constamment, 
jusqu'à l'apothéose de la danse des élé- 
phants, curieux dénouement rassem- 
blant un nombre incroyable de pachy- 
dermes sous le regard émerveillé de 
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Toomai, l'enfant de la jungle. Mais 
l'histoire de la découverte simultanée 
de Sabu et de son éléphant est à peine 
moins merveilleuse. 

La destinée de Sabu fut orientée par un 
enchainement quasi-romanesque des 
événements. En effet, à l'origine, tout 
le film devait être tourné aux Indes par 
Flaherty, mais lorsque le producteur 
Alexandre Korda imposa la présence de 
son frère Zoltan, Flaherty se retira de 
l'affaire et les Korda décidèrent d'ache- 
ver en studio, à Londres, cette « sym- 
phonie de la Nature » qui n'avait nul 
besoin de l'artifice des sunlights. Mais 
il en fut ainsi, et voilà pourquoi Sabu 
dut quitter son village natal, sans se 
douter qu'il n'y retournerait plus jamais 
et qu'allat commencer pour lui une 


existence insoupconnée. Depuis la mort 
de ses parents, son frére ainé veillait 


sur lui : aussi Korda accepta-t-il que 
Cheik accompagnat Sabu en Angle- 


terre. Rien ne retenait Sabu a Mysore... 
sauf son cher Irawatha (qui dans le film 
se nommait Kala-Nag) dont on n'avait 
nul besoin pour les raccords tournés en 
studio. Quitter cet ami de toujours ne 
fut supportable pour lui qu'en songeant 
(a tort) qu'il reviendrait bientôt au pays 
natal. 

Ainsi débuta l'étonnante aventure de 
Sabu qui, né dans la forêt vierge le 
27 janvier 1924 (date cependant très 
incertaine) allait devenir vedette inter- 
nationale de ce Septième Art dont il 
n'avait jamais entendu parler aupara- 
vant. 


2. Les années glorieuses. 


Les frères Korda furent agréablement 
surpris, voire stupéfaits, de la facilité 
avec laquelle leur petit protégé se com- 
portait dans les décors artificiels des 
studios, aussi décidérent-ils rapidement 
d'utiliser au maximum cet enfant pro- 
dige qui s'était si vite et si bien adapté 
au métier de comédien sans rien perdre 
de sa fraicheur et surtout de son naturel 
juvénile. 

Sous leur houlette, Sabu et son frère 
Cheik bénéficièrent d'une instruction 
toute britannique, que le jeune acteur 
assimila avec une vive intelligence. Et 
ce qui devait arriver arriva : plus ques- 
tion de regagner le pays natal. 

Korda et Sabu allaient lier leurs noms 
pour mener au succés quelques-unes 
des plus ambitieuses super productions 
construites autour de la personnalité du 
petit Hindou, et notamment trois presti- 
gieuses épopées, tournées entre 1938 et 
1942, en Technicolor (luxe encore 
inconnu dans le cinéma européen 
d'alors), seules concurrentes valables 
des « ténors » hollywoodiens de cette 


décennie dans le domaine de l'Aven- 
ture. 

Ce fut d'abord : The Drum (Alerte aux 
Indes), histoire assez conventionnelle 
d'une révolte menée par un potentat 
local qui conviera à un festin mortel un 
régiment de Sa Gracieuse Majesté. 
Entièrement réalisée en Grande- 
Bretagne, cette production épique est 
valorisée par de spectaculaires scènes 
de batailles parées du somptueux 
Technicolor, réplique honorable aux 
Lanciers du Bengale d' Hathaway et à la 
Brigade légère de Curtiz. Le tournage 
de ce film de prestige national fut salué 
certain jour par la visite au studio de 
Sir Neville Chamberlain, alors premier 
ministre britannique. 

Cette année-là, la R.K.O. mettait en 
chantier le grandiose Gunga-Din de 
George Stevens, avec Cary Grant, Vic- 
tor Mc Laglen et Douglas Faibanks Jr, 
qui devait étre le plus étonnant de tous 
ces films d'aventures aux péripéties 
photogéniques, situés aux Indes; Sabu | 
fut sollicité pour tenir le róle (épisodi- 


et sise 
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que mais capital) du porteur d’eau dont 
la mort héroïque évitera le massacre de 
tout un régiment. Hélas! les Korda 
refusèrent de prêter leur poulain, qui 
était pourtant le seul acteur capable 
d'incarner Gunga-Din sans artifice 
aucun. Les Américains maquillèrent 
alors l'excellent Sam Jaffe qui, sans 
démériter, ne nous empécha pas de 
réver à ce que Sabu aurait pu donner 
dans un tel personnage. 

Il nous reste pourtant une consolation : 
si Korda tenait à ne pas se séparer de 
Sabu, c'est parce qu'il avait pour lui un 
autre projet non moins important, qui 
allait lui permettre de faire une entrée 
inoubliable dans le domaine du Fantas- 
tique, puisqu'il ne s'agissait de rien 
moins que du fameux Thief of Bagdad 
(Le Voleur de Bagdad), magistrale illus- 
tration de contes orientaux, festival de 
truquages orchestré par cinq metteurs 
en scène, où Sabu héritait du person- 
nage (adapté à sa juvénilité) créé en 
1923 par l'incomparable Doublas Fair- 
banks Sr. Le diabolique Conrad Veidt, 
la charmante June Duprez et l'athléti- 
que acteur noir Rex Ingram entouraient 
Sabu dans ce tourbillon d'enchante- 
ments et de maléfices luxueusement 
colorés. 

Ce second Voleur différait du précé- 
dent, le personnage créé par Fairbanks 
étant scindé en deux, Abu le voleur 
d'une part, et Ahmed l'amoureux de la 
Princesse d'autre part. Ce dernier 
(qu'interprétait le fade John Justin, seul 
point faible de la distribution) est rendu 
aveugle par un sortilége du méchant 
Vizir (Veidt). jaloux de leur amour 
alors que lui, malgré ses pouvoirs magi- 
ques, ne peut se faire aimer de la belle. 
Quant au voleur, Abu, son amitié pour 
Ahmed lui vaudra la mésaventure 
d'être transformé en chien (assez briè- 
vement, par bonheur). Finalement 
démasqué et vaincu, le cruel Vizir s'en- 
fuit dans les nuages sur le cheval volant 
mécanique animé par sa magie, mais 
d'une fléche en plein front, Abu stop- 
pera sa fuite et le coursier fantastique 
se désarticulera aussitót. L'image finale 
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de Sabu partant vers l'Aventure sur le 
tapis volant clôt poétiquement cet 
hymne au Merveilleux que l'on revoit 
encore de nos jours avec le même 
plaisir. 

Dans la version muette (ainsi que dans 
le remake italien avec Steve Reeves) le 
voleur faisait surgir du néant, grâce à 
une cassette magique, une armée pour 
attaquer les Mongols qui assiégeaient le 
palais de son aimée. La version Korda 
s'appuie davantage sur les effets spé- 
ciaux que sur l'ampleur de la mise en 
scène, ce qui est préférable dans ce 
genre de scénario. 

Le Voleur de Bagdad fut pour Sabu 
l'occasion de découvrir l'Amérique, où 
l'on réalisa la plupart des extérieurs: 
certes, il avait fait auparavant un bref 
séjour à New York pour y présenter 
The Drum, mais cette fois, il y demeura 
suffisamment pour connaitre un 
éblouissement encore plus net que lors- 
qu'il découvrit l'Angleterre. Comment 
rester de marbre en voyant le Grand 
Canyon du Colorado, la baie de San 
Francisco, la riante cóte californienne 
et les fabuleux studios holly woodiens? 
Une fois de plus, la destinée de Sabu 
allait étre dirigée comme par un maitre 
magicien, mais cette fois, c'est une tra- 
gédie à l'échelle mondiale qui 
orienta: la guerre qui éclata en 
Europe en septembre 1939 rendit fort 
incertaines les conditions de tournage a 
Londres, si bien qu'Alexandre Korda 
décida de faire réaliser à Hollywood, 
par son frére Zoltan, la troisiéme super 
production prévue pour Sabu: The 
Jungle Book (Le Livre de la jungle), qui 
devait être un véritable chef-d'œuvre 
de fantastique exotique. Plusieurs con- 
tes célèbres de Kipling y furent amalga- 
més où, en tant que Mowgli, Sabu 
affrontait un tigre bien plus redoutable 
que celui dessiné plus tard chez Walt 
Disney. Cette production, peut-être la 
plus ambitieuse de Korda, la plus diffi- 
cile à réaliser car il fallait y diriger plus 
d'animaux que d'humains, comporte 
notamment un inoubliable incendie de 
la jungle avec panique de la faune, 
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égalé seulement par la séquence sem- 
blable de la version 1950 des Mines du 
roi Salomon 

A nouveau seul en téte de la dis- 
tribution, Sabu nous fit revivre l'exis- 
tence de Mowgli avec un maximum de 
crédibilité; nul autre que lui n'aurait été 
souhaitable dans ce personnage auquel 
il s'identifia naturellement. Une 
légende merveilleuse nous conduisait 
dans les ruines d'une ville morte 
enfouie sous la végétation tropicale, oü 
des voleurs s'emparent d'un rubis mau- 
dit pour lequel ils s'entretueront, 
Mowgli et son amie Bagheera la pan- 
thére jouant les justiciers divins. Sabu, 
en Mowgli, fait preuve d'une grande 
agilité et d'une fraicheur juvénile qui 
sont bien les caractéristiques physique 
et morale de ce « petit d'homme élevé 
par les loups ». 

Ainsi débuta la carriére américaine de 
Sabu, devenu entretemps un adolescent 
au visage rieur, sympathique, aux longs 
cheveux de jais, à la mince silhouette 
bien proportionnée, mais qui ne devait 


jamais dépasser la taille de 1,50 m, ce 
qui allait le cantonner dans les róles 
stéréotypés de jeune indigéne et lui 
interdire pratiquement les personnages 
adultes. Mais en cette année 1942 oü 
triomphaient tous ses films, il ne s'en 
doutait ni ne s'en souciait nullement. 
Paradoxalement, ces débuts hollywoo- 
diens (dans une production encore bri- 
tannique) allaient marquer le point cul- 
minant dans la courbe ascendante de sa 
popularité. La faute en incombe à Sabu 
lui-méme qui décida alors de ne pas 
renouveler son contrat avec Korda 
pour rester en Amérique. D'autres 
échos de l'époque affirment que c'est 
Korda qui refusa de le renouveler, 
n'ayant plus de róles pour lui. Faute de 
preuves, nous nous contentons de men- 
tionner les deux possibilités, tout aussi 
crédibles l'une que l'autre. 

Le jeune Hindou fut engagé alors par 
Universal Pictures pour participer à une 
série de films d'aventures exotico- 
fantastiques (dont il allait être d’ailleurs 
le seul élément authentiquement exoti- 


que), où il partagerait la vedette avec la 
sculpturale Maria Montez (destinée a 
concurrencer la belle Dorothy Lamour 
de la Paramount) et avec l'athlétique 
John Hall (révélé par le Hurricane de 
John Ford et Stuart Heisler aprés avoir 
tenu des róles secondaires sous le nom 
de Charles Locher). 

Ce trio valeureux — le couple promis à 
la happy-end et leur ami indigéne — 
affronta mille dangers (vilains de tous 
acabits, fauves, éruptions volcaniques, 
etc.) dans trois productions mouvemen- 
tées : Arabian Nights (Les Mille et Une 
Nuits), White Savage (La Sauvagesse 
blanche) et Cobra Woman (Le Signe du 
Cobra) tournées en 1942-1943. Elles 
connurent le succés populaire à leur 
tour, mais reconnaissons qu'elles ne 
supportent pas l'épreuve du temps 
comme les ceuvres de Flaherty ou 
Korda. C'étaient des productions sans 
prétentions autres que divertir à grand 
renfort de combats au sabre, beaux 
décors et jolies filles technicoloriées 
agréables à l'oeil sinon à l'esprit. La 
naiveté et la guimauve y régnaient, 
mais elles étaient faites pour oublier les 
soucis de l'heure et y parvenaient aisé- 
ment. Cobra Woman, dont Richard 
Brooks renia sa participation au script, 
est le meilleur des trois films précités. 
Il donne un double rôle (deux sœurs 
jumelles, dont une vilaine et l'autre sa 
victime présumée) à Maria Montez qui 
peut faire preuve d'autre chose que de 
sa remarquable photogénie; il nous 
offre en prime Lon Chaney Jr, et de 
convaincants effets spéciaux signés de 
John Fulton. 

Devenu citoyen américain, Sabu appré- 
ciait les bienfaits de la vie occidentale, 
pratiquant le football, conduisant sa 
Cadillac, fréquentant le Tout- 
Hollywood, toujours enturbanné 
comme le stipulait son contrat, pour 
conserver son image de marque. Son 
frère s'était marié et installé à Los 
Angeles où il tenait un magasin 
d'ameublement; bref, la vie était belle 
pour l'ex-enfant de la jungle. Mais cette 
douce existence prit fin le 6 juillet 1943, 
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sur la volonté même de Sabu qui ne 
voulut pas attendre d'avoir l'âge d'être 
mobilisé. Il n'avait pas 20 ans lorsqu'il 
s'engagea dans l'armée de l'air, alors 
qu'il aurait pu, comme tant d'autres, 
attendre l'appel officiel pour risquer sa 
vie en défendant le pays qui l'avait 
adopté et qu'il aimait tant. Loin du 
hâvre holly woodien, il connut des émo- 
uons plus vraies et, partant, moins 


agréables qu'au studio : mitrailleur sur 
un bombardier B-24 il combattit dans le 
Pacifique et en revint sain et sauf, 
aprés 40 missions totalisant 420 heures 
de combats aériens. 

La paix revenue, Sabu voulut reprendre 
ce qui était devenu son métier : se dou- 
tait-il alors qu'il n'y tiendrait plus 
jamais la place qu'il y occupait avant 
son départ? 


3. Les années difficiles. 


En effet, le reste de sa trop bréve car- 
riére devait étre bien décevant, pour lui 
comme pour nous. L'éventail des rôles 
pouvant s'adapter à’son personnage 
n'était pas très large, aussi ne put-il 
interpréter que des serviteurs ou des 
princes orientaux dans des films 
d'aventures exotiques oü, parfois, se 
glissait un élément fantastique, mais 
tout cela allait étre bien pale en compa- 
raison des prodiges que Korda fit défer- 
ler sur Jes écrans. Nombreux furent les 
acteurs (et non des moindres comme 
Clark Gable) qui mirent plusieurs 
années avant de reconquérir une popu- 
larité interrompue par leur éloignement 
des studios depuis leur mobilisation. 
Sabu ne fit pas exception à la règle et 
ne reçut aucune proposition, pas méme 
d'Universal pour qui il avait tourné son 
dernier film en 1943 : Tanger, médiocre 
intrigue d'espionnage où il poussait la 
chansonnette, guitare en bandoulière, 
ce qui ne l'avait guère enchanté! 

Quelqu'un pourtant, en Angleterre, ne 
l'avait pas oublié : Michael Powell, l'un 
de ceux qui le dirigérent dans le triom- 
phal Voleur de Bagdad, et qui le 
demanda pour Black Narcissus (Le Nar- 
cisse noir), étrange histoire d'une reli- 
gieuse (la talentueuse Deborah Kerr), 
dans un cloître aux confins de l'Hima- 
laya, oü elle subissait les provocations 
du Démon et résistait aux attaques 
d'une autre sceur nymphomane, dans 
une atmosphère où mysticisme et sor- 
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cellerie luttaient pour s'imposer en elle. 
En jeune prince hindou richement vétu, 
Sabu ne faisait qu'une bréve apparition 
dans quelques séquences sans impor- 
tance pour l'intérét central du drame... 
Mais il avait à nouveau le pied à l'étrier 
et Michael Powell lui avait reservé le 
premier róle de sa future production 
que Derek Twist devait réaliser au Bré- 
sil en 1947 : Kanaima, End of The River 
(Le Bout du fleuve). Le tournage en 
extérieurs fut trés pénible pour tous les 
acteurs, sauf pour Sabu, habitué aux 
climats tropicaux, et qui fut à son aise 
dans le personnage d'un Indien sauvage 
confronté à la civilisation. Autre bonne 
surprise pour lui : il apprit qu'au Brésil, 
il était encore trés populaire. Ces deux 
films de rentrée devaient avoir cepen- 
dant plus d'importance pour sa vie pri- 
vée que sur le plan strictement profes- 
sionnel. 

En effet, il eut une « love affair » avec 
Bibi Ferreira, sa partenaire de 
Kanaima, et fut, presque en méme 
temps. accusé par une figurante de 
Black Narcissus, une certaine Brenda 
Marian Julier, de l'avoir rendue mére. 
Sabu gagna un premier procès, à Lon- 
dres, mais la plaignante lui en intenta 
un autre aux U.S.A. où, les lois étant 
sans doute là-bas plus favorables à 
l'élément féminin outrage (?), elle 
obtint satisfaction et Sabu fut conda- 
mné à verser une pension alimentaire 
pour cet enfant « sans père ». Cela ne 


l'empêcha pas de convoler en justes 
noces avec Marilyn Cooper, qui devait 
étre sa compagne jusqu'à la fin, et lui 
donner deux enfants, en 1951 et 1957. 
Hollywood, ou plutót Universal, le rap- 
pela alors en tant que co-vedette, avec 
Wendell Corey dont l'étoile s'affirmait 
(promesse qui ne devait guére étre 
tenue), pour un drame d'aventures de la 
jungle dont cette firme avait la spécia- 
lité depuis l'époque des serials (Jungle- 
Jim, Tim Tyler's luck). Sous la direc- 
tion de Byron Haskyn, Man-Eater of 
Kumaon (Le Mangeur d'hommes) illus- 
trait les récits de chasse du célébre Jim 
Corbett, mais hélas! la jungle du studio 
semblait artificielle. Heureusement, le 
tigre vedette, lui, ne l'était point! 

Sabu enchaina ensuite chez Colombia 
pour Song of India (La Révolte des fau- 
ves), autre aventure donnant le beau 
rôle à la gent animale et la tête d'affi- 
che à l'ex-héros du Pacifique. Et ce fut, 
pour Sabu, l'angoisse de trop de comé- 
diens : l'attente du prochain engage- 
ment, tragique destinée à laquelle les 
plus talentueux n'échappent pas tou- 
jours. Un seul film, en trois ans, Savage 
drums, pour une firme de troisième 
catégorie, et puis plus rien. 

Abandonné par le cinéma, Sabu revint 
en Europe où le cirque Harringay, utili- 
sant son nom et son prestigieux passé, 
en fit le présentateur d'un numéro de 
dressage d'éléphants, véritable retour 
aux sources pour l'ancien compagnon 
d'Irawatha, auquel il pensait toujours 
avec nostalgie. Mais cela ne dura 
qu'une saison, aprés quoi, Ó surprise, 
une proposition cinématographique lui 
arriva d'Italie où Vittorio De Sica et 
son compére Zavattini avaient besoin 
d'un prince hindou et d'un éléphant 
pour Bongionro elephante (Bonjour élé- 
phant). Sabu et le pachyderme firent de 
leur mieux dans un contexte qui ne leur 
était guére familier, mais le film, sans 
voler trés haut, se laissait voir sans 
ennul. 

Par contre, Il Tresoro del Bengala (Le 
Trésor du Bengale) tourné dans des 
décors de carton-páte avec d'exécra- 
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bles acteurs mal déguisés, fut franche- 
ment désastreux. C'est l'histoire d'un 
rubis placé dans un temple hindou con- 
sacré à Vichnou, dont essayent de 
s'emparer des aventuriers portugais, 
malgré l'opposition de braves indigè- 
nes. Tout y est médiocre, y compris le 


procédé Ferraniacolor, pale imitateur 
du Technicolor américain. Ce désastre 
sur pellicule mit fin au séjour transalpin 
de Sabu, qui regagna Hollywood pour 
tenter un autre « come-back » et 
reprendre une vie de famille à laquelle 
il était trés attaché. 


4. Le bout de la route. 


Nous voilà en 1953 : Sabu, l'ex-idole de 
millions de jeunes spectateurs, person- 
nalité unique dans l'histoire du cinéma, 
n'a plus de travail dans ce monde artis- 
tique qui l'avait adopté. Il vit à San 
Fernando Valley, aidant son frére dans 
sa gérance du magasin, les Dastagir 
(nom de famille de Sabu) demeurant 
toujours trés unis. Il devait pourtant 
reprendre le chemin des studios, en 
1956-1957, pour une série de films de 
troisiéme ordre, tous inédits en France, 
dont certaines mériteraient notre atten- 
tion car le fantastique n'y était pas 
étranger. Autre élément notable : Sabu 
y avait la vedette pour la derniére fois. 
Jungle Hell, de Norman Cerf parlait de 
soucoupes volantes et d'un rayon de la 
mort, sujet trés à la mode au cours de 
cette décennie. Plus modestement, 


Jaguar, de George Blair. relatait une 
mystérieuse affaire de meurtres dans le 
cadre d'un champ pétrolifère. 

Vers la méme époque, Sabu se tourna 
vers la télévision, comme bien des 
acteurs délaissés par le grand écran, et 
certains épisodes de son show furent 
rassemblés sous la forme d'un long 
métrage que les spectateurs américains 
purent voir sur grand écran sous le titre 
de Sabu and the magic ring, signé 
George Blair. Il s'agissait presque d'un 
retour aux sources pour Sabu, puisqu'il 
y racontait des fables orientales à base 
de merveilleux, dans le plus pur style 
« Mille et Une Nuits »; dans l'une d'el- 
les, l'acteur noir William Marshall (le 
futur Blacula) incarnait un génie rappe- 
lant le Rex Ingram du Voleur de 
Bagdad; dans une autre, Sabu jouait les 


justiciers, retrouvant des bijoux volés 
et une belle princesse kidnappée, puis 
chátiant les coupables. 

Mais Sabu perdait sa sveltesse et ne 
pouvait plus faire illusion dans des 
róles qui se voulaient juvéniles; ce bref 
renouveau ne dura point et l'ex-enfant 
prodige de Flaherty rentra dans l'ombre 
pour une éclipse qui menacait d'étre 
définitive. [ci survint un épisode assez 
équivoque de son existence : l'incendie 
de sa maison alors qu'il était en pique- 
nique avec sa famille. L'un de ses 
amis, arrété et accusé d'avoir provoqué 
le sinistre, se défendit en prétendant 
qu'il n'avait agi que sur les ordres de 
Sabu pour toucher et partager une forte 
prime d'assurance. Une fois de plus en 
procés, Sabu ne parvint que difficile- 
ment à se disculper, ayant effective- 
ment de sérieux besoins pécuniaires. 
D'Europe lui vint en 1959 un enga- 
gement intéressant : le vétéran William 
Dieterle lui confia un róle dans Herrin 
Der Welt (Les Mysteres d'Angkor), bon 
film d'aventures à la distribution cos- 
mopolite valorisée par de magnifiques 
extérieurs tournés principalement dans 
les majestueux temples khmers cam- 
bodgiens, photogénique décor pour 
cinéastes — et spectateurs — friands 
d'authenticité exotique. Il s'agit en fait 
d'un scénario oü le Fantastique mene le 
jeu; concu à la maniére d'un serial (par 
la multiplicité des péripéties). long de 
trois heures, il fut édité en 2 époques 
en Allemagne et en Italie, mais hélas! 
nous n'eümes droit en France qu'à une 
version condensée en un seul film 
durant moins de deux heures. Gino 
Cervi incarne un savant suédois, le 
Pr Johansson, ayant découvert la for- 
mule d'une arme absolue, que maints 
espions de tous bords veulent lui ravir. 
Sabu, son assistant, moine bouddhiste 
venu étudier les sciences occidentales, 
l'aide à échapper à maints dangers, 
notamment au cours d'une poursuite 
dans le cadre grandiose d'Angkor-Vat. 
L'invention en question est un réacteur 
pour capter l'énergie, le film débutant 
par la paralysie totale de Stockholm 
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soudain privée d'électricité par suite 
d'une défectuosité dans l'appareil 
étrange du Pr Johansson (ce qui rap- 
pelle une séquence célèbre du Jour où 
la terre s'arréta). Détenteur de la for- 
mule secréte que lui confia le savant 
avant d'être assassiné, Sabu se réfugie 
à Angkor-Vat où les espions le retrou- 
vent et l'abattent pour lui ravir le pré- 
cieux document. Finalement, la fille du 
Professeur (Martha Hyer) récupère la 
formule et la brülera sous le regard 
approbateur du Grand Prêtre du temple 
(Inkijinoff). après que le vilain (Wolf- 
gang Preiss) ait été jeté dans le vide 
par le journaliste-héros (Carlos 
Thompson) 

En 1960, nouveau drame pour Sabu : il 
eut le chagrin de perdre son inséparable 
frère Cheik, tué dans son magasin par 
l'un de ses ex-employés surpris en fla- 
grant délit de cambriolage, et que la 
police devait arrêter peu après. Sabu 
dirigea seul désormais le commerce de 
meubles, jusqu'en 1963 où Hollywood 
se souvint de lui pour lui confier un 
rôle secondaire dans Rampage de Phil 
Karlson, aux côtés du grand Mitchum, 
auprès duquel Sabu (devenu massif et 
trop lourd pour sa petite taille) parais- 
sait encore plus minuscule. Aidé par un 
couple d'indigenes malais (Sabu et Cely 
Carrillo), Mitchum essaie de capturer 
un fauve mystérieux, ne ressemblant à 
aucun autre, que les autochtones ont 
surnommé « l'enchanteresse ». La 
bête étrange se révélera n'être en fait 
qu'un hybride 

C'est un rôle encore plus effacé qu'il 
uent dans la production Walt Disney 
A Tiger walks (Les Pas du tigre), où il 
est le gardien du fauve évadé; après 
quoi, le Destin frappa brutalement. A 
moins de 40 ans, une crise cardiaque 
emporta, le 3 décembre 1963, le « petit 
garcon de la jungle qui avait vu danser 
les éléphants ». 

Aurait-il reconquis un peu de sa gloire 
envolée s'il avait vécu plus longtemps”? 
Nous ne le pensons pas, mais... comme 
dirait. Kipling... ceci est une autre his- 
toire. 
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FILMOG PHIE COMMENTEE DES 
Abréviations Sc. = Scénariste. Pr. = 
Producteur. Réal. = Réalisateur. Int. = 


Interprétation. ES = Effets spéciaux 
Mus. = Musique. Mont. = Monteur. 
Maq. = Maquilleur. Ph. = Cameraman 
(photo). Le titre français suit le titre origi- 
nal lorsque le film a été projeté en France 
Il est suivi lui-même de la firme éditrice et 
du pays d'origine 


Elephant Boy 

(Elephant boy) 

1937, Grande-Bretagne, London-Films 
Sc. : John Collier, d'après « Toomai des 
éléphants » de Rudyard Kipling. Réal. : 
Robert Flaherty et Zoltan Korda, Pr.: 
Alexandre Korda. Mus. : Muir Mathieson 
Ph. : Osmond Borrodaile. Int. : Sabu, 
Walter Hudd, Wilfrid Hyde-White, Alan 
Jaeyes, Daisy Williams, Bruce Gordon, 
We Holloway. 

Flaherty tourna les séquences animales et 
tous les extérieurs avec Sabu; puis Alexan- 
dre Korda imposa son frère Zoltan pour 
ajouter des séquences dialoguées avec 
d'autres acteurs, toutes réalisées en studio 
à Londres, qui affadissaient cette belle 
légende oü les images se suffisaient à 
elles-mêmes. Flaherty ne voulait d'ailleurs 
enregistrer que du langage hindou. Comme 
il l'avait. fait pour White Shadows in the 
South Seas (Ombres blanches, 1927) ou on 
lui avait adjoint Van Dyke, Flaherty se 
retira de l'entreprise. I] reste néanmoins de 
très belles images de Toomai et de son élé- 
phant dans la forét, la chasse au tigre, et 
surtout l'étonnante « danse des élé- 
phants ». Notons, à la décharge de Korda, 
que son frére Zoltan — auteur déjà de 
l'excellent Sanders of the River (Bozambo) 
fut, encore plus que Flaherty, un spécia- 
liste de l'exotisme de qualité, sa filmogra- 
phie, outre les films de Sabu, comprenant 
Les 4 Plumes blanches (versions 1939 et 
1955), Sahara (1943), L'Affaire Macomber 
(1947) et Pleure, 6 pays bien-aimé (1952), ce 
qui est tout de méme éloquent. 


The Drum 

(Alerte aux Indes) 

1938 Grande-Bretagne, London-Films 
Sc. : Arthur Wimperis d'aprés le roman de 


A.E.W. Mason. Réal.: Zoltan Korda 
Pr. : Alexandre Korda. Mus.: Muir 
Mathieson. Ph.: Osmond  Borrodaile 
(Technicolor). Int. : Sabu, Valerie Hob- 
sont, Roger Livesey, Raymond Mussey. 
David Tree, Francis L. Sullivan, Desmond 
Tester, Archibald Batty 

On s'étonne, en voyant le résultat, que ces 
pittoresques extérieurs aient été’ entière- 
ment captés en Angleterre. Ce fut le troi- 
sième Technicolor britannique (après 
Wings of the morning/La Baie du destin de 
Harold Schuster, et The Divorce of 
Lady X/Le Divorce de Lady X de Tim 
Wheelan). Les mouvements de foules ont 
l'ampleur voulue et les batailles sont très 
spectaculaires. Excellente composition de 
l'un des meilleurs « vilains » de tous les 
temps : Raymond Massey (qui fut plus 
tard un Lincoln de classe), The Drum 
obtint le Prix de la Ville de Venise à la 
Biennale 1938. 


The Thief of Bagdad 
(Le Voleur de Bagdad) ~~ 


1940, Grande-Bretagne. London-Films 
Sc. : Miles Malleson et Lajos Biro. Réal. : 
Michael Powell, Ludwig Berger, Tim 
Wheelan (ainsi que Zoltan et Alexandre 
Korda, non crédités au générique). Pr. : 
Alexandre Korda. Pr. associés : Zoltan 
Korda et William-Cameron Menzies. 
Décors : Vincent Korda. ES.: Lawrence 
Butler, Percy Day et Jack Whitney. Ph. : 
George Perinal et Osmond  Borrodaile 
(Technicolor). Mus. : Miklos Rozsa. 
Maq. : Guy Pearce. Mont. : Charles Chri- 
chton. Int. : Sabu, Conrad Veidt. June 
Duprez, John Justin, Rex Ingram. Miles 
Malleson, Morton Selten. Marv Morris. 
Bruce Winston, Hay Petrie, Adelaide Hall, 
Roy Emerton, Allan Jeaves. Durée : 106°. 


Tout le féerique étonnant des contes 
orientaux: un festival de truquages. un 
enchantement visuel, un film qui eût ravi 
Melies. Du génie géant volant par-dessus 
les montagnes après être sorti d'une bou- 
teille, au cheval ailé, en passant par la sta- 
tue vivante aux six bras et par l'araignée 
geante dont Sabu escalade la toile, rien ne 
manque pour nous faire vivre cette fas- 
tueuse aventure, qui reçut à juste titre 
maints Oscars, dont celui des effets spé- 
ciaux que l'on attribuait pour la première 
fois. Apres The Drum, A. Korda avait ren- 
contre Douglas Fairbanks qui avait accepté 
de lui ceder les droits d'utiliser le titre de 
The Thief of Bagdad, mais en adaptant le 
personnage pour le jeune Sabu. Les prises 
de vues durerent deux ans; les extérieurs 
furent captés le long de la Colorado River, 
au célébre Grand Canyon et dans le Pain- 
ted Desert, en Arizona. Les intérieurs, 
commencés en Angleterre aux studios 
Denham, furent poursuivis à Hollywood, à 
cause de la guerre. Plusieurs séquences 
durent étre recommencées, Sabu ayant 
changé (sinon grandi) en deux annees. Le 
grand Conrad Veidt tient ici l'un de ses 
meilleurs róles de vilain sournois au faciés 
diabolique. et l'athlétique comédien noir 
Rex Ingram (le géant génie) est l'autre 
grande attraction. d'une distribution où 
Sabu. au zénith de sa forme, mène le jeu 
avec un entrain communicatif. 

Oscars : Meilleure Photo en couleurs 
(G. Perinal et O. Borrodaile). Meilleure 
Direction artistique : Vincent Korda. Meil- 
leurs Effets Spéciaux: Laurence Butler 
(photo) et Jack Whitney (son). 
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The Jungle Book 

(Le Livre de la jungle) .. 

1942, Grande-Bretagne-U.S. A. S.: Lau- 
rence Stallings, d'après « Mowgli» et 
« L'Anneau du Roy » de Rudyard Kipling 
Réal. : Zoltan Korda. Pr.: Alexandre 
Korda. Décors : Vincent Korda. Ph. : Lee 
Garmes et Howard Green (Technicolor) 
ES. : Lawrence Butler. Mus. : Miklos 
Rozsa. Int. : Sabu, Joseph Calleia, Patri- 
cia O'Rourke, John Qualen, Frank Puglia, 
Rosemary De Camp, Noble Johnson, 
Ralph Byrd. Durée : 109°. 

On trouve ici les plus belles images de jun- 
gle et d'animaux en couleurs vues jusqu'a- 
lors sur les écrans. C'est d'ailleurs le pre- 
mier grand film du genre en Technicolor (si 
l'on excepte: Her Jungle Love/Toura 
déesse de la jungle de George Archainbaud, 
1938), ou, dans un contexte différent du 
Voleur de Bagdad règnent aussi la féerie et 
une poésie sortie tout droit des pages de 
Kipling. Sabu est ici un digne émule de 
Tarzan. évoluant avec agilité aussi aisé- 
ment sur les arbres géants que le héros 
d'Edgar Rice Burroughs. Parmi les séquen- 
ces mémorables : Mowgli à cheval sur Kaa 
le python, Mowgli poursuivi par Shere 
Khan le tigre, l'incendie de la forêt avec la 
panique des animaux se ruant dans la 
rivière. Des décors magnifiques : la ville 
morte, le temple au trésor gardé par le 
vieux cobra... Extérieurs tournés à Sher- 
wood Forest, non loin d'Hollywood. Cóté 
acteurs, seul s'impose Joseph Calleia, 
fameux vilain de maints films de gangsters, 
ici barbu et enturbanné mais toujours 
talentueusement redoutable. Quant à Sabu, 
il ne joue pas : il EST Mowgli. Avec ce 
chef-d'œuvre s'achève la collaboration 
Korda-Sabu. 

Autre version : The Jungle Book (/967) 
dessin animé de long métrage des studios 
Walt Disney. 
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Arabian Nights 
(Les Mille et Une Nuits) 


1942, U.S.A., Universal. Sc.: Michael 
Hogan. Réal. : John Rawlins. Pr. : Walter 
Wanger. Ph. : Milton Krasner (Technico- 
lor). Mont. : Philip Cahn. Int. : Maria 
Montez (Sheherazade), John Hall 
(Haroun-Al-Raschid), Sabu, Billy Gilbert, 
Shemp Howard (Sinbad), John Qualen 
(Aladin), Leif Erickson, Edgar Barrier. 
Tuhran Bey, Thomas Gomez, Acquanetta 
Durée : 87 * 
Malgré son titre, rien de merveilleux ni de 
féerique dans ce film banal, le moins bon 
de la serie Montez-Hall-Sabu. Des com- 
bats au sabre et des chevauchées dans le 
désert, bref un western de cape et d'épée 
dans un décor pseudo-africain oü deux fré- 
res ennemis (Hall et Erickson) se disputent 
les faveurs de Sheherazade-Montez à l'im- 
peccable photogénie. Les personnages 
légendaires sont outrageusement caricatu- 
res, notamment Sinbad qu'interprète l'un 
des trois Stooges. Ce premier film de la 
serie. Universal ne laissait aucun. doute : 
Maria Montez en était bien l'attraction 
principale en tant que nouvelle reine du 
sex-appeal exotique (titre qu'une certaine 
Yvonne De Carlo allait bientót lui contes- 
ter dans les mémes studios). John Hall et 
Sabu alliaient force et ruse pour sauver la 
belle Maria de tous les vilains qui la con- 
voitaient. Autres films présentés sous le 
même titre : Contes des Mille et Une Nuits 
(France, 1921) de Victor Tourjansky, avec 
Nicolas Rimsky, Nathalie Kovenko; Les 
Mille et Une Nuits (Italie, 1961) d'Arthur 
Lubin et Mario Bava, avec Donald O'Con- 
nor, Michele Mercier, Vittorio. De Sica, 
Aldo Fabrizzi, Raymond Bussiéres; Les 
Mille et Une Nuits (Italie, 1974) de Pier 
Paolo Pasolini, avec Franco Citti, Ninette 
Davoli. 


The White Savage 

(La Sauvagesse blanche) 

1943, U.S.A., Universal. Sc. : 
Brooks. Réal. : Arthur Lubin. 
lor). int.: Maria Montez, 
Sabu, Sidney Toler, Thomas Gomez, 
Tuhran Bey, Don Terry, Al Kikume, 
Anthony Warde. Durée : 80'. 

De nombreuses et variées péripéties ani- 
ment ce bon film d'aventures où Sabu aide 
ses amis à triompher de maints obstacles, 
notamment grace à quelques acrobaties 
au-dessus d'un groupe de lions. Hall 
incarne un chasseur de requins aux prises 
avec des forbans qui périssent dans la 
spectaculaire explosion finale, et Maria est 
très désirable dans son paréo multicolore. 
Signalons qu'Universal utilisa des extraits 
de White Savage pour son serial Lost City 
of the jungle de Ray Taylor et Lewis Col- 
lins (1946), procédé économique souvent 
employé alors. D'autre part, White Savage 
comprend dans sa distribution plusieurs 
acteurs spécialistes des serials de cette 
grande époque : le Noir Al Kikume (qui 
fut Lothar dans Mandrake the magician de 
Sam Nelson, 1939), Don Terry (qui inter- 
préta à deux reprises le personnage de Don 
Winslow of the Navy), et Anthony Warde, 
vilain d'innombrables serials dont Buck 
Rogers (Fort Beebe, 1939), Tim Tyler's 
luck (Fort Becbe, 1937) ou Flash Gordon 
trip to Mars (Beebe, 1938). 


Richard 
(Technico- 
John Hall, 


Tangiers 

(Tanger). — 

1943, U.S.A., Universal. Sc. : Fred Collins 
et Alice Miller. Réal. : George Waggner. 
Int. : Maria Montez, Kent Taylor, Sabu, 
Preston Foster, Robert Paige, J. Edward 


Bromberg, Louise Albritton, Reginald 
Denny, J. Farell Mac Donald, Ernest 
Verebes 


Intrigue classique d'alors (nazis, diamants 


volés, journaliste-détective) dans l'ex-cité : 


cosmopolite, rendez-vous des espions 
internationaux, comme sa voisine Casa- 
blanca glorifiée par Michael Curtiz avec 
plus de panache. Pour la premiére fois 
vétu à l'européenne, Sabu joue de la gui- 
tare dans le night-club oü chante (et intri- 
gue) la belle Maria, ici privée de John Hall 
au profit de Kent Taylor. Preston Foster 
('ex-Dr X de Michael Curtiz), joue les 
vilains et périt dans un ascenseur saboté. 


E 


Cobra Woman 

(Le Signe du Cobra) — 

1943, U.S.A., Universal. Sc. : Gene Lewis 
et Richard Brooks, d'aprés une nouvelle de 
Scott Darling. Réal.: Robert Siodmak. 
Pr.: George Waggner. Ph.: George 
Robinson et Howard Greene (Technicolor). 
ES. : John Fulton. Mus. : Edward Ward 
Mont: Charles Maynard. Int. : Maria 
Montez, John Hall, Sabu, Lon Chaney Jr, 
Edgar Barrier, Moroni Olsen, Lois Collier. 
Samuel Hinds, Mary Nash. Durée : 70'. 
Le meilleur de cette série Universal, gráce 
à un bon script (quoique renié par son pre- 
mier auteur Richard Brooks) basé sur le 
thème des sœurs jumelles qui permet à la 
belle Maria, dans le double róle de la pure 
héroine et de la méchante reine de Cobra 
Island, de se révéler plus adroite come- 
dienne qu'on ne le pensait. L'inquiétant 
Lon Chaney Jr est ici tout à fait inoffensif, 
le vilain grand prétre étant. Edgar Barrier 
qui périt empalé tout vif sur les épieux où 
il voulait projeter Hall et Sabu. Trés photo- 
génique éruption volcanique finale due à 
John Fulton. 


Man-Eater of Kumaon 

(Le Mangeur d'hommes) — 

1947, U.S.A., Universal. Sc. : Jeanne Bar- 
tlett et Lewis Meltzer d'aprés les récits de 
chasse de Jim Corbett. Réal. : Byron 
Haskin. Int.: Sabu, Wendell Corey, 
Joanna Page, Moriss Carnowsky, Ted 
Hetch, James Moss, Argentina Brunetti 
Retour de Sabu à Hollywood chez Univer- 
sal pour ce film de qualité où il partage la 
vedette avec le plus photogénique des fau- 
ves : un tigre. Ce ne sera ni la première ni 
la dernière fois que Sabu aura un tel parte- 
naire alors que son père — ironie du sort 
— a été tué au cours d'une chasse au tigre. 
Notons au passage que, tout comme 
Johnny Weissmuller, Sabu n'a jamais été 
blessé par aucun des animaux avec les- 
quels il a si souvent tourné 


Kanaïma, End of The River _ 

(Le Bout du fleuve) 

1947, Grande-Bretagne, Rank Production. 
Sc. : Desmond Oldridge, d'après son 
roman « End of The River ». Réal. : Derek 
Twist. Pr.: Michael Powell et Emeric 
Pressburger. Mus. : Brvan Easdale. Int. : 
Sabu, Bibi Ferreira, Robert Douglas, 
Esmond Knight. Maurice Denham Torin 
Thatcher. Technicolor. 

Sabu retrouve la tête d'affiche pour incar- 
ner un Indien banni par sa tribu, recueilli 
par un Blanc qui veut en faire un « civi- 
lise », mais préférant finalement regagner 
sa jungle natale. Etrange amalgame de 
l'histoire de Mowgli et de celle de Sabu 
lui-même. Très pittoresques extérieurs bré- 
siliens pour ce qui devait être le dernier 
film britannique de Sabu. 


Black Narcissus 

(Le Narcisse noir) -= 

1947, Grande-Bretagne, Rank Productions. 
Sc. : Michael Powell, d'après un roman de 
Rumer Godden. Réal. : Michael Powell et 
Emeric Presshurger. Pr. : Michael Powell 
et Emeric Pressburger. Déc. : Alfred 
Junge. Ph.: Jack Cardiff (Technicolor) 
Mus. : Bryan Easdale. Int. : Deborah 
Kerr, David Farrar, Flora Robson, Sabu, 
Jean Simmons, Esmond Knight, Jenny 
Laird, Kathleen Byron, Judith Furse, 
Nancy Roberts, May Halatt, Eddie Wha- 
lev Jr. Brenda Marian Julier. 

Retour de Sabu au cinéma aprés sa valeu- 
reuse conduite durant la guerre. Il n'a ici 
qu'un rôle de second plan. un prince hin- 
dou somptueusement accoutré, jouant 
quelques scénes avec la débutante Jean 
Simmons. Magistrale prestation de Debo- 
rah Kerr en religieuse aux prises avec des 
sentiments et des instincts peu compatibles 
avec sa vocation. Photogéniques extérieurs 
hymalayens entiérement captés... en 
Angleterre. Atmosphere parfois proche du 
film d'épouvante, presque envoütante, 
empreinte de mysticisme, comme cette 
curieuse confrontation entre les Européen- 
nes et l'ermite local aussi immobile qu'une 
statue. Trés bonne illustration du roman de 
Godden, auquel Jean Renoir devait peu 
aprés emprunter le sujet de The River. 
Oscars : Meilleure photo couleurs (Jack 
Cardiff). Meilleure Direction Artistique 
couleurs (Alfred Junge). Meilleurs décors 
couleurs (Alfred Junge). 


Song of India 

(La Révolte des fauves) — 

1948, U.S.A.. Columbia. Sc. : Art Arthur 
et Ken Perkins, d'aprés un roman de 
Jérome Odlum. Réal. : Albert Rogell. Int. : 
Sabu, Gail Russel, Tuhran Bev, Fritz Lei- 
ber, Anthony Caruso, Aminta Dyne. 

Autre production à nombreuse figuration 
animale, comme dans les bons vieux 
serials d'antan. sur le thème des fauves 
justiciers, où l'atmosphère n'est pas loin 
d'évoquer celle des aventures de Tarzan, 
auquel Sabu fait quelquefois irrésistible- 
ment penser. Les vilains périssent sous les 
crocs et les griffes, ce qui est beaucoup 
plus spectaculaire que de vulgaires coups 
de feu. 


Savage Drums __ 

1950, U.S.A.. Lippert Productions. Réal. : 
William Berke. Int. : Sabu. Lita Baron. 
H.B. Warner, Sid Melton, Steve Gqray. 
Encore une histoire vaguement autobiogra- 
phique : il s'agit cette fois d'un indigene 
ayant fait ses études aux U.S.A., retour- 
nant dans son ile natale pour y réprimer un 
conflit local. Inédit en France, ce film pro- 
duit par une firme secondaire marque la 
fin, pour Sabu, de ce renouveau amorcé en 
1947. De Michael Powell à William Berke, 
la courbe descendante s'affirme nettement. 
Cependant, tous ces films étaient de bonne 
facture, et Sabu y promenait son authenti- 
que personnage exotique avec une égale 
bonne volonté doublée d'une parfaite con- 
naissance de son métier. 
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Bongiorno Elephante 

(Bonjour Eléphant) 

1952, Italie. Sc. : Cesare Zavattini. Réal. : 
Gianni Franciolini. Int. : Vittorio De Sica, 
Maria Mercader, Sabu, Nando Bruno. 
Débuts italiens de Sabu avec la célébre 
équipe du néo-réalisme De Sica-Zavattini. 
Curieuse rencontre où, à nouveau promu 
prince hindou, Sabu fraternise avec un élé- 
phant moins majestueux que son cher Ira- 
watha. Il s'agit done d'un prince oriental 
qui offre un éléphant à un instituteur ita- 
lien, en remerciement d'un service rendu. 
Le brave homme sera bien embarrassé de 
ce présent volumineux qu'il devra se 
résoudre à conduire dans un zoo. Se vou- 
lant humoristique, cette histoire manque 
son but : la vision d'un pachyderme grim- 
pant péniblement les escaliers d'un vieil 
immeuble pour occuper un appartement du 
troisième étage est plutôt triste. L'humour 
assez laborieux de cette production tran- 
salpine trop bavarde ne convient pas au 
personnage de Sabu, égaré dans un pauvre 
décor grisätre bien zavattinien. 


Il Tresore del Bengala 

(Le Trésor du Bengale) 

1953, Jtalie. Réal.: Gianni Vernuccio. 
Int. : Sabu, Georges Poujouly, Luisa Boni, 
Luigi Tosi, Manuel Serrano. Ferrania- 
color 

Piètre réalisation peu apte à redorer le bla- 
son terni du malheureux Sabu : jungle de 
carton-pâte, indigènes d'opérette, script 
inepte, rien ne manque pour contribuer au 
naufrage total où s'est égaré aussi l'ex- 
interprète des Jeux interdits de René Clé- 
ment, également sur la pente descendante 
(si peu de temps aprés sa révélation). 


Jungle Hell 

1956, U.S.A. Sc. : Norman Cerf. Réal. : 
Norman Cerf. Mus. : Michael Carras. 
Int. : Sabu, George Stone, K.T. Stevens, 
David Bruce. 

Répertorié aussi sous le titre de Jungle 
Boy, il s'agit en fait d'un film de science- 
fiction à très petit budget, dont on cherche 
vainement la trace dans toutes les « Histoi- 
res du Film Fantastique » (ce qui prouve 
bien qu'aucune n'est complète!). Il semble 
donc que méme aux U.S.A. il ait sombré 
complètement dans l'oubli. Inédit en 
France. 


Jaguar .— 

1956, U.S.A.. Republic Pictures. Sc. : 
George Blair. Réal. : George Blair. Int. : 
Sabu, Chiquita, Barton Mac Lane, 
Michael Connors, Jonathan Hale. Durée : 
71: 

Autre film inédit au ttre laconique (à ne 
pas confondre avec celui de Jean Rouch) 
où débutait presque le fameux Mannix de 
la T. V., Mike Connors, et où Barton Mac 
Lane promenait son personnage coutumier 
de brute aux noirs desseins. Comme Nor- 
man Cerf, George Blair fait partie de ces 
réalisateurs de B-Pictures quasiment igno- 
rés en France; il a pourtant signé dans les 
années 50 quelques productions aux titres 
prometteurs : Unmasked, The Hypnotic 
Eye, Daredevils of the clouds, Silent Par- 
tner, A Twinkle in God's Eye et méme un 
Superman. 


Sabu and the Magic Ring E. 

1957, U.S.A.. Allied Artists. Sc.: Sam 
Roeca, Benedict Freedman, John Fenton 
Murray. Réal. : George Blair. Pr. : Mau- 
rice Duke. Dir. Art. : David Milton. Ph. : 
Harry Neumann (Technicolor). ES. : 
Augie Lohman. Mus.: Harry Sukman. 
Mont. : William Austin. Int. : Sabu, Daria 
Massey, Robert Shafto, Peter Mamakos, 
John Doucette, Robin Morse, William 
Marshall (le génie), Vladimir Sokoloff, 
Kenneth Terrell, Bernard Rich, George 
Khoury. Durée : 61`. 

Dernier « inédit en France », ce montage 
de deux films de télévision du « Sabu-T.V. 
Show » utilise une dernière fois le passé 
presque légendaire du personnage-Sabu, 
dans un contexte « Mille et Une Nuits » où 
ne manque même pas le gigantesque génie 
sorti d'une bouteille comme au temps du 
Voleur de Bagdad. 


* 
Herrin Der Welt —— 
(Les Mystéres d'Angkor) 
litre italien : « Il Mistero Dei Trei Conti- 
nenti ». 
1959, Allemagne-France-ltalie. Sc. : Jo 
Esinger et M.G. Petersson. Réal. : William 
Dieterle. Pr.:  Continenta-Franco Lon- 
don-CCC. Dir. Art. : Willy Schatz et Hel- 
mut Nentwig. Ph.: Richard Angst, 
Richard Oehlers et Peter Homfeld (East- 
mancolor). Mont. : Jutta Herring. Mus. : 
Roman Vlad. Int.: Carlos Thompson, 
Martha Hyer, Gino Cervi, Sabu, Micheline 
Presle, Lino Ventura, Wolfgang Priess, 
Valère Inkijinoff. Georges Rivière, Jean- 
Claude Michel, Hans Nielsen, Carl Lange. 
Version originale: /" époque : 100'; 
2° époque : 90'. 
Etonnante réunion d'acteurs, mais produc- 
tion soignée aux extérieurs authentiques et 
aux séquences à sensations bien réalisées 
(la lagune aux crocodiles évoque notam- 
ment certaine séquence stupéfiante du ger- 
manique Marajo (1939) où grouillaient 
aussi les sauriens). Le meilleur film euro- 
péen (non britannique) de Sabu, dans un 
rôle hélas! assez bref (du moins dans la 
version raccourcie que nous avons pu 
voir). Nous aurions aimé pouvoir juger ce 
film sur sa version intégrale qui, pensons- 
nous, devait être pleine d'intérêt. 


Rampage 

(Massacre pour un fauve) —— 

1963, U.S.A.. Warner Bros. Sc. : Robert 
Holt et Marguerite Roberts, d'aprés un 
récit d'Alan Caillou. Réal. : Phil Karlson 
(et Henry Hathaway, non crédité au géné- 
rique). Pr.: William Fadiman. Ph. : 
Harold Lipstein (Technicolor). Mus. : 
Elmer Bernstein. Int. : Robert Mitchum, 
Elsa Martinelli, Jack Hawkins, Sabu. Cely 
Carrillo, Emile Genest, David Cadiente. 
Stefan Schnabel. 

Sabu incarne un indigéne malais aidant 
Mitchum à capturer des fauves, dans la 
première moitié du film. la plus intéres- 
sante, la seconde n'étant qu'un affronte- 
ment Mitchum-Hawkins pour les beaux 
yeux d Elsa. Empâté. le visage boursouflé, 
Sabu n'a plus rien du juvénile Toomai, sa 
taille minuscule exceptée. 


A Tiger Walks 

(Les Pas du tigre) =~ 
1963, U.S.A.. Buena Vista. Sc. : L. Ha- 
wlev. d'aprés un roman de lan Niall. 
Réal. : Norman Tokar. Pr. : Walt Disney. 
Int. : Brian Keith, Vera Miles, Pamela 
Franklin, Sabu, Una Merkel, Peter Brown, 
Arthur Hunnicut, Edward Andrews, Kevin 
Corcoran, Frank Mac Hugh. Jack Albert- 
son, Merry Anders. Technicolor. 

Ultime travail de Sabu, six mois avant sa 
brutale disparition. Encore une histoire 
mettant un tigre en vedette (évadé d'un cir- 
que) que les uns veulent abattre et les 
autres protéger. Sabu n'y a presque rien à 
faire; on remarque par contre la petite 
Pamela Franklin, qui venait de cótoyer Le 
Lion de Jack Cardiff et Joseph Kessel, et 
qui, des Innocents à Soudain, les monstres a 
déjà promené son charmant minois dans de 
nombreux films fantastiques. Cet adieu de 
Sabu au public est passé totalement ina- 
percu, fin sans panache d'une étrange car- 
rière commencée sans le savoir, 27 ans 
plus tót, quelque part au cceur de la jungle 
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La Trinité 


Le fantastique est affaire de mode, 
de courants. Parallèlement au grand 
déferlement de bestioles en tout genre 
qui s'est abattu sur le film de science- 
fiction (invasions de fourmis, cafards, 
araignées, etc.) et aux surgissements 
porteurs d'angoisse d'un animal géant 
(requin, grizzly ou bison), s'établit une 
catégorie : celle du film de « posses- 
sion ». Les courants paralleles peuvent, 
à l'occasion, entretenir des rapports. 
Avec leurs trois films leaders : Rosema- 
ry's baby, The Exorcist et The Omen, 
les Etats-Unis ont tracé les grandes 
lignes du film à tendance satanique qui 
recoupe la catégorie annoncée plus 
haut. Trois titres, trois distributeurs, 
chaque « Major » y est allé de sa dia- 
blerie. Paramount a donné le feu vert 
avec Rosemary's baby, Warner avec 
The Exorcist a suivi, enfin la Fox a eu 
son content de maléfice avec The 
Omen. 

Bien sür, cette catégorie comporte des 
variantes et, si ces productions présen- 
tent des parentés, aucune vraiment ne 


répond à une structure identique 
Même lorsque le désir de plagier 
devient manifeste, la plus petite pro- 
duction a son originalité. Quant à 
Audrey Rose, le dernier en date, il se 
montre sans élément satanique et 
compte déjà au nombre des dérivés. 


Mais la composante primordiale com- 
mune à ces films, ce pourquoi ils atti- 
rent notre attention, c'est l'utilisation 
de l'enfant et de l'enfance comme 
moteur de leur « dramaticité »!. 

En effet, dans l'histoire du cinéma fan- 
tastique, peu de films de « possession » 
s'intéressent au phénoméne chez 
l'adulte. On peut cependant relever 
trois films italiens : Le Démon de la 
chair de Brunello Rondi, datant de 
1963, précurseur de L'Antéchrist d`Al- 
berto de Martino et de La Maison de 
lexorcisme, bien que ce dernier offre 
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une particularité : ses scénes de posses- 
sion ont été traitreusement rajoutées 
apres la sortie du film de Friedkin. 
Magdalena l'exorcisée, un « soft » alle- 
mand, d'assez triste mémoire, met en 
scéne comme ses prédécesseurs, une 
femme aux prises avec le Diable dans le 
plus pur style « religieuse de Loudun » 
si cher à Ken Russel (voir Les Diables, 
fortement inspiré par La Sorcellerie à 
travers les âges). Enfin, The Heretic 
peut se révéler une suite intéressante 
puisque Linda Blair, âgée de dix-huit 
ans, y emploie ses efforts à libérer un 
prétre du démon. Subtil renversement. 

L'enfant a toujours tenu une large place 
dans le fantastique: Utilisé en groupe, 
il appartient plus particulièrement à la 
science-fiction. On peut alors parler de 
race, celle des mutants. Sous forme 
d'équipes organisées, de charmants 
bambins avec des airs de famille, s'op- 
posent aux adultes. Demain les mómes 
et Los Ninos ont succédé a leurs ancé- 
tres The Damned et Village of the 
damned. La paire, quant à elle, (plus 
généralement le frère et la sœur) des- 
cend tout droit d'Hansel et Gretel, on 
la rencontre de préférence dans les con- 
tes de fées au sens strict, comme The 
Blue Bird, ou dans ceux plutót noirs, 


comme Night of the hunter ou Auntie 
Roo. Le fantastique, en tant que genre, 
privilégie l'enfant unique. La posses- 
sion affiche un penchant pour le fémi- 
nin et la grande gagnante de notre caté- 
gorie, c'est bien sûr la petite fille. 

Aux Etats-Unis, les best-sellers font les 
films du Box-Office. Si The Omen nait 
d'un scénario original de David Seltzer 
(trés vite transformé en « noveliza- 
tion »), Rosemary's baby fut un succés 
d'Ira Levin, et The Exorcist, la grande 
œuvre de William Peter Blatty’. Les 
trois films partagent le bénéfice d'un 
succès mondial (bien qu'il varie selon 
les pays d'exportation, le bilan reste 
positif). Rosemary's baby fut prétexte à 
un film d'auteur portant le label 
Polanski, The Omen fut en général con- 
sidéré comme une honnête série B, 
mais The Exorcist, lui, coüta son pesant 
d'or. Nous ne pouvons, à l'heure oü 
s'écrit cet article évaluer le succés 
d'Audrey Rose, excellent roman de 
Frank de Felitta, porté à l'écran par 
Robert Wise. Succès de la littérature 
américaine, succés du cinéma 
américain; chaque pays a voulu son 
exorciste, chaque pays a aspiré à sa 
malédiction. Nous pensons, entre 
autres, à Night Child*, film académique 


Martin Stephens et ses complices (« Le Village des damnés ») 


de l'Italien Massimo Dallamano, mort 
en 76 et ancien chef opérateur de Mario 
Bava sous le nom de Michael Dalmas 
(responsable d'une version du Portrait 
de Dorian Gray avec Helmut Berger). 
Nous citerons aussi, pour l'Angleterre, 
une réalisation de Richard Loncraine, 
Full Circle, et enfin Cathy's Curse, nul- 
lité franco-canadienne d'Eddy Matalon. 
Oui, nos trois leaders ont fait école, 
prétextes souvent à de páles copies qui 
reprennent, ca et là, des ingrédients 
pour les accommoder n'importe com- 
ment. Cathy's Curse, par exemple, con- 
centre tous ses efforts sur l'effet et 
n'aboutit qu'à une mascarade pitoyable 
accumulant les trucs de farces et attra- 
pes. Night Child, à l'image soignée, 
frôle à tout moment le roman-photo. 
Quant à Full Circle, qui pécherait plutót 
par une trop grande application, il souf- 
fre de sa criante ressemblance (entrete- 
nue par la présence d'une Mia Farrow 
immuable) avec Rosemary's baby. Ce 
léger point de vue critique donné, nous 
ne reviendrons pas sur la valeur artisti- 
que de ces films, afin de pouvoir les 
considérer dans leurs rapports thémati- 
ques avec les trois grands « modèles » 
cités. 

Cette mode s'inscrit dans les années 
soixante-dix environ. Rosemary's baby 
ayant donné le signal de départ en 68, 
The Exorcist a enchainé en 73 et The 
Omen en 76. Audrey Rose appartient à 
la cuvée 775. 


|. Voir définition du concept dans l'article de 
Jean-François Tarnowski : « Approche et defini- 
uon(s) du fantastique et de la science-fiction ciné- 
matographiques » (I) in Positif n° 195-196, juillet- 
août 77. 

2. Voir article d'Evelyne Lowins : « Un si joli 
petit monde : Les enfants dans la S.-F. et le Fan- 
tastique cinématographiques. », in Galaxie, n° 126, 
novembre 74. 

3. Plus de neuf millions d'exemplaires vendus en 
74 dont trois millions sept cent cinquante mille au 
cours des premières semaines d'exclusivité du film 
(renseignements pris dans Newsweek, 11 février 
74) 

4. Connu également sous le titre de The Cursed 
Medallion 

5. Les droits de The Godsend de Bernard Taylor 
(Fontana Books) ont été également été achetés 
pour le cinéma. 


Interdit aux moins 
de dix-huit ans 


La possession est une maladie de 
tout âge, dans le domaine de l'enfance 
fantastique, elle sévit du bébé à l'ado- 
lescente. Car, sans être possédé au sens 
strict, c'est-à-dire habité par un 
« Autre », l'enfant peut se montrer 
maléfique, il descend alors en droite 
ligne de la petite Mandragore inventée 
par H.H. Ewers, née d'une prostituée 
et des pleurs d'un pendu. Cet enfant-là 
tient plutót de la race de ceux qui pos- 
sédent, de ceux dont l'influence 
s'exerce sur d'autres enfants qu'ils inci- 
tent au Mal: ce sont de véritables 
« pousse au crime », des matérialisa- 
tions du Mal qui s'immiscent dans l'in- 
nocence pour la pervertir. 

Au cours des années soixante-dix 
naquirent, fils ou petits-fils naturels de 
la blonde Rosemary, des bébés turbu- 
lents, aux dents longues et aux agisse- 
ments criminels. Il y eut la vogue des 
bébés-monstres, des It's alive, des I 
don't want to be born et des Démon aux 
tripes qui tuaient des qu'ils avaient mis 
le nez dehors. Une fois encore, l'idée 
donna lieu à un ou deux films intéres- 
sants suivis immédiatement de petites 
productions bâclées, tendant plutôt à 
appauvrir le théme et le genre. 

Parmi les adolescentes mystérieuses, la 
célèbre Carrie, aux pouvoirs télékinéti- 
ques désarmants, relevait plus précisé- 
ment malgré le sous-titre francais raco- 
leur (Au Bal du Diable), de la 
parapsychologie. Elle rejoint dans la 
colonne des médiums Pamela Franklin 
(Our Mother's House, Legend of Hell 
House) qui se voit cantonnée dans ce 
genre de fonction depuis ses quatorze 
ans. Dérivé de Carrie, Ruby s'appa- 
rente de plus prés à notre catégorie. 
L'adolescente se voit possédée par le 
fantóme de son propre pére, liquidé au 
cours d'un réglement de compte. 


Celui-ci se sert de l'enfant pour entrai- 
ner la mére dans la mort par vengeance. 
Bien que leurs actes aient, souvent 
involontairement d'ailleurs, la mort 
pour conséquence, elles sortent un peu 
de notre sujet. 

Regan (The Exorcist) a douze ans quand 
lui arrive l'étrange aventure. Niles, le 
jumeau de The Other, dix, Damien (The 
Omen) cinq ou six. Ivy Templeton en 
laquelle s'est réincarnée Audrey Rose, 
morte à l'âge de cinq ans, accuse le 
double de son double. Kate (Full Cir- 
cle), Cathy (Cathy's Curse) avoisinent 
les dix ans également, alors qu' Emilie 
(Night Child) approche, comme Regan, 
de plus près l'adolescence. 

La possession, en général, réclame un 
héros, un seul, et de préférence une 
héroine. En cela, The Innocents consti- 
tue une exception flagrante. Deux 
enfants sont possédés (frére et sceur) 
par les anciens serviteurs (amant et 
maitresse). décédés dans des conditions 
troublantes. Donc par deux adultes. 
Cas particulier, mais on remarquera 
que le film date de 1961. 

Niles, le jumeau de The Other, hanté 
par son frére décédé, en endossant sa 
personnalité pour nier la mort qu'il ne 
peut accepter, participe également de 
l'exception. Il s'agit presque d'une 
entité monstrueuse, scindée en deux 
parties, qui reconstitue la partie man- 
quante lorsque celle-ci, comme la 
queue du lézard, a été sectionnée. Sia- 
mois ou gémeau, Niles ne peut vivre 
sans Holland, l'imagination doit le faire 
ressusciter. La folie demeure une inter- 
prétation possible, pour laquelle penche 
d'ailleurs Tom Tryon, auteur du roman, 
plus que Robert Mulligan, auteur du 
film, qui a éliminé les passages où le 
narrateur, devenu adulte, relate les évé- 
nements du fond de sa cellule dans un 


6. Carrie joue sur les phénomènes de « polter- 
geist » (déplacements d'objets) observés dans les 
maisons où vit en général un enfant impubere. Il 
faut remarquer que tous les films descendant de 
The Exorcist contiennent une séquence, plus ou 
moins réussie (Night Child, Cathy's Curse), 
d'objets baladeurs. 
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E ^ Niles ou Holland : 
n! de la famille so 9! | l'autre... 
| 


de VExorciste. = ~ un cas pathologique 


asile. Le fantOme/fantasme de Holland 
a peut-être pris possession du corps de 
Niles pour perpétuer ses tours penda- 
bles. 

Damien, quant à lui, est le fils du Dia- 
ble. Il est UN et le reste. 

Si la possession se conjugue de préfé- 
rence au féminin, c'est que le 
phénomène évoque, d'emblée, le 
Moyen Age et sa ribambelle de diablo- 
tins qui font hurler les religieuses et 
conduisent les sorcières au bücher. La 
possession associée à la femme est 
aussi liée à l'Histoire. 

Le récit offre souvent une structure 
géométrique circulaire. L'exemple le 
plus efficace restant Full Circle. Par 
accident, Julia tue Kate, sa fille. Minée 
par un sentiment de culpabilité, elle se 
réfugie dans une nouvelle demeure, 
abandonnant son mari. Bientót, ce sen- 
tment de culpabilité va prendre la 
forme d'un petit fantóme aux cheveux 
blonds qu'elle confondra avec sa fille. 
Le spectre, en fait celui d'une enfant 
criminelle ayant vécu dans la maison, 
accomplira la vengeance de Kate, en 
assassinant Julia. Ce meurtre nous sera 
révélé par un mouvement d'appareil en 
cercle qui clót (superbement) le film. 
La petite fille possédant entraîne la 
petite fille possédée vers le méme des- 


tin : Émilie (Night Child), poussée par 
l'âme de l'enfant vue sur un tableau 
diabolique réitérera la scéne represen- 
tée et liquidera son CEdipe en s'unissant 
à son pére dans la mort (tenant en main 
un poignard identique à celui que tient 
la petite fille silhouette du tableau). Un 
personnage mort, ayant participé à une 
scéne traumatisante, revient s'insinuer 
dans un personnage vivant pour lui 
faire rejouer cette scene afin de libérer 
son àme. Dans ce cas l'histoire s'appa- 
rente étrangement à l'histoire de fan- 
tóme classique. Il arrive que la posses- 
sion soit en relation étroite avec un 
voyage, un emménagement. La nou- 
velle demeure recele l'esprit responsa- 
ble des événements (Cathy's Curse : 
retour à la vieille maison familiale oü 
s'est joué un drame autrefois, Night 
Child : voyage en Italie, Full Circle : 
installation dans une nouvelle maison). 
Si Regan abrite un démon, si Damien 
est le fils du Démon, les enfants de The 
Innocents agissent sous l'influence des 


fantômes des serviteurs, Niles sous 


l'emprise du fantôme de son frère, 
Cathy sous hypnose depuis que son 
regard a croisé celui du portrait de /a 
petite fille morte (en réalité sa tante). 
Ivy, enfin, vit manipulée par l'âme 
errante d Audrey. 


Libération des pulsions instinctuelles (« Emilie, l'enfant des ténèbres »). 


Les pousse-au-crime 


Le thème, lui, va chercher son ori- 
gine dans l'arithmétique et affectionne 
particulièrement la formule I dans I = I 
divisé par 2. Face à l'enfant maléfique 
intègre (Damien), l'enfant possédé s’af- 
fuble d'un double (qui est souvent l'en- 
fant maléfique lui-méme). C'est le cas 
d'Emilie, de Cathy, de Regan. 

Sans conteste, nous avons à faire à des 
enfants criminels mais l'emploi du dou- 
ble, vis-à-vis de la morale permet plus 
facilement d'accepter la transgression. 
Enfance implique pureté, innocence. Et 
la victime qui peut conserver son hypo- 
thétique blancheur, se voit livrée aux 
mains d'un double mauvais, prise par 
un « Autre » aux malsaines intentions. 
Niles (The Other) fait endosser ses 
actes par son frère. Dès lors, il est la 
candeur; l'autre la corruption; méme 
chose si l'on préfére la théorie du fan- 
tóme à celle de la psychose face à l'hé- 
sitation conservée dans le film, au con- 
traire du roman. Regan précipite par la 
fenêtre Dennings, metteur en scène 
candidat à la main de sa mère, et con- 
duit au suicide le prétre Karras qui a 
pris symboliquement la place du pere. 
Elle agit sous l'emprise d'un démon 
qui, du méme coup. l'absout de ses cri- 
mes. Emilie peut se débarrasser de ses 
mére et fausse mére, rivales dans le 
coeur du pére parce que la fillette du 
tableau s'est emparée d'elle. Mais si 
celle-ci s'est emparée d'elle, c'est 
qu'Émilie a provoqué l'incendie au 
cours duquel sa mére a succombé. 
Curieusement les deux fillettes portent 
le méme prénom. Cathy se décharge de 
son agressivité dangereuse. C'est l'en- 
fant du portrait qui a poussé la gouver- 
nante, c'est l'enfant du portrait qui a 
persécuté la mére. Pas elle. Le film de 
possession voit le régne de la « per- 
sonne interposée ». 

« Ce n'est pas moi, c'est elle! ». Cette 
phrase dont les enfants raffolent, 


La candeur et la corruption... (« L’Autre ») 


revient en permanence pour disculper, 
déculpabiliser. En opposition totale se 
trouve l'héroïne de La Petite Fille au 
bout du chemin; elle agit délibérément 
et assassine froidement les adultes qui 
la gênent et entravent son indépen- 
dance. Elle aussi a empoisonné sa mère 
pour vivre librement, selon les conseils 
de son père dont elle cache la mort aux 
autres. Sans l'excuse du double, sans 
origine démoniaque, elle appartient à la 
confrérie des enfants criminels. Alors 
que Damien, lui, présente les caracté- 
nstiques du Malin: le Mal tapi sous 
l'innocence. Cette enveloppe de gamin 
poupin masque l'essence du Mal, la 
graine semée pour entrainer les hom- 
mes à leur perte et amener l'Apoca- 
lypse. Le théme de l'enfance corrom- 
pue, quel que soit l'aspect qu'on lui 
donne, entretient des correspondances 
avec le satanisme en tant que pratique. 
Les messes noires sacrifient des bébés 
et s'attaquent à la pureté des jeunes 
enfants. Ne pas respecter, souiller l'en- 
fance: un des commandements du 
Maitre. 


A devil in disguise 


Physiquement, extérieurement, 
l'enfant possédé comme l'enfant malé- 
fique, doit avoir tous les signes que son 
àge réclame. Il doit porter et afficher 
toutes les marques de l'innocence et, au 
besoin, attendrir. Regan nous apparait 
comme une petite Américaine bien 
nourrie, solide d'aspect et d'un modèle 
courant. Ivy Templeton dans laquelle 
se réincarne Audrey Rose, est chatain 
et gracieuse. Emilie a de longs cheveux 
et des taches de rousseur rassurantes. 
Les cheveux longs flottant sur les épau- 
les, la frange au ras des sourcils ou la 
raie au milieu, Kate, Cathy ou Emilie, 
comme les héroines romantiques, et les 
victimes du gothique, ont les apparen- 
ces de l'ange. 

A propos de Damien, Richard Donner 
déclare? : 

« Dans mon esprit, j'ai considéré l'en- 
fant jusqu'au dernier plan du film 
comme un simple gamin de cinq ans. Il 
ne sait pas encore qui il est... Lorsque 
son pére lutte contre la gouvernante, 
Damien va se cacher derriére une 
chaise, et, lorsque son pére retire la 
chaise, il essaie de se protéger et se met 
à hurler. C'est encore un enfant. A 
l'église, quand il dit: « Papa, s'il te 
plait, papa s'il te plait, ne fais pas qa 
pour moi », c'est vraiment un enfant 
qui s'exprime à ce moment-là. » 
Damien reste intact tout au long du 
film, allant et venant au beau milieu des 
catastrophes qu'il suscite comme si tout 
s'accomplissait hors de lui. Il supporte 
à peu près tout, à l'exception des égli- 
ses et des croix qui le rendent trés 
« grognon ». Regan, elle, par contre, 
subit de violentes transformations, le 
chaos intérieur rejaillit sur l'extérieur. 
Ces bouleversements constituent les 
plus grands moments, désormais légen- 
daires du film de Friedkin. Ils terrori- 
sérent certains et firent éclater de rire 
d'autres. Quelle que soit la réaction, le 


méme dérangement la provoque. Cette 
inquiétante étrangeté s'échappant d'un 
visage ravagé, d'une voix masculine 
vomissant des insanités de la bouche 
d'une gamine, assimile cette enfant, par 
ruptures et oppositions, à une sorte de 
« poubelle obscéne ». La sexualité 
retrouve sa place là ou, à l'accoutumée, 
on néglige de la mettre. 

Ivy Templeton, dans les moments 
intenses ou elle recoit Audrey Rose, 
voit ses mains se couvrir de brülures en 
revivant l'accident de voiture responsa- 
ble de la mort de son alter ego. Mais ni 
Cathy (à l'exception des ridicules ver- 
res de contact gros comme des soucou- 
pes) ni Emilie ne changent réellement 
d'aspect. Qui posséde ces petites filles? 
— Regan semble la maison humaine 
d'un redoutable démon. Le masculin 
adulte envahit le féminin enfant. 

— Emilie cache l'esprit d'une fillette 
représentée sur un tableau suscitant 
l'intérêt de son père, réalisateur de 
documentaires sur la peinture diaboli- 
que. Mais le tableau impressionne plus 
l'enfant que la pellicule. 

— Cathy rencontre dans le grenier le 
portrait de sa tante, morte encore 
enfant dans un accident de la route et 
redescend aprés avoir échangé sa per- 
sonnalité, en compagnie d'une poupée 
qui sera la source du drame. 

— Dans Full Circle, directement centré 
comme Rosemary's baby sur la mere, 
celle-ci se trouve confrontée aux mani- 
festations d'un rcvenant qu'elle prend 
tout d'abord pour celui de sa fille. 

— Ivy Templeton est l'enveloppe char- 
nelle d'Audrey Rose, brülée vive dans 
un accident de voiture et réincarnée 
quelques instants plus tard, dés la nais- 
sance d'Ivy. 

Pour toutes, en commun, un objet. pen- 
dentif et statue du démon Pazuzu 
(Regan), médaillon autrefois porté par 
la mére et présent sur le tableau 
(Emilie), poupée retrouvée dans le gre- 


7. Passage traduit de « Filming the Omen » entre- 
tien avec Richard Donner et Gregory Peck par Don 
Shay in Cinefantastique, vol. 5, number 3. 
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nier et ayant appartenu à la tante 
(Cathy), clown mécanique (Full Circle), 
fait office de catalyseur des forces du 
mal et de fétiche. Les yeux arrachés a 
la poupée de Cathy suffiront a libérer 
l'enfant du Mal. 

Comme l'écrit J.K. Huysmans: « Il 
semble, en effet, que les maladies des 
nerfs, les névroses, ouvrent dans les 
ames des fissures par lesquelles l'esprit 
du mal pénètre. »*. 

Ces enfants naissent et grandissent 
dans un contexte familial rarement har- 
monieux. Damien est le fils d'un couple 
heureux, mais c'est un enfant adopté 
(ce que sa mére d'abord ignore parce 
que le pere le lui a caché : cette mysti- 
fication sera à la source de la discorde), 
Ivy Templeton est la fille d'un ménage 
uni, mais le couple va se désagréger dès 
qu'un second père s'introduit dans leur 
vie bien orchestrée. Regan, elle, reste 
proche de sa mére divorcée et n'accep- 
tera pas que quelqu'un prenne la place 
du pére dont elle ressent profondément 
l'absence. Emilie, dont la mère a péri 
dans un incendie, porte un farouche 
attachement œdipien, qui ne supporte 
aucune rivalité, à son père (on appren- 
dra qu'elle a causé le décès de sa 
mère). Après la mort de Kate, Julia 
quittera son mari pour s'isoler dans une 
demeure hantée. Les couples se défont, 


les couples sont bancals. Ici, il manque 
une mére, là on en supprime une, ail- 
leurs un père fait défaut, plus loin, 
nous n'avons affaire qu'à de faux 
parents. A cóté de Satan, cet Améri- 
cain d'ambassadeur fait pàle figure aux 
yeux de Damien. 

Rivaux et rivales vont devoir payer de 
leur vie l'imposture et céder la place 
convoitée. Si Regan élimine Dennings 
et Karras, elle crache au visage d'une 
autre figure de père plus notoire 
encore : Dieu. Pas d'ersatzs, les gou- 
vernantes sont les premiéres visées. 
Damien fera peu de cas de la jeune fille 
choisie pour s'occuper de lui, peu de 
cas également des ecclésiastiques cor- 
rompus. Emilie, sans remords s'attaque 
aux candidates et s'en débarrasse 
comme elle avait fait autrefois pour sa 
propre mère (gouvernante poussée dans 
le ravin). Cathy s'en prend tout de suite 
à la bonne vieille servante qu'elle défe- 
nestre dans la plus pure tradition de 
The Exorcist, et persécute sa 
« maman » de mille facons. Dans Full 
Circle, par une habile refermeture du 
cercle magique, égorgée comme elle a 
égorgé sa fille en essayant de la délivrer 
d'un morceau de pomme coincé dans le 
larynx, Julia sera tuée par l'esprit qui 
lui est devenu familier. Seule Audrey 
Rose épargne les parents, mais c'est 


Les stigmates de la possession (« L'Exorciste ») 


ooo 


jalousie 


pour anéantir le corps dans lequel elle a 
pris place. Tôt ou tard, les enfants 
maléfiques entraînent les enfants qu'ils 
possèdent dans la mort aprés avoir 
accompli les actes sacriléges qui vont 
les délivrer. La mort est alors l'exor- 
cisme. 

Trés avancés pour leur age, ces char- 
mants bambins vivent trés près des 
adultes, souvent ils ont peu de contact 
avec les autres enfants et jouissent de 
précepteurs et de gouvernantes (The 
Innocents, Night Child, The Exorcist). 
Comme de petits prodiges. 

Tous ces films appartiennent pleine- 
ment au genre fantastique méme si la 
névrose est envisagée et les neurolo- 
gues convoqués (examen de Regan, 
intervention du dossier psychiatrique 
d'Ivy). The Exorcist se montrait plutót 
freudien (sexualité affichée), alors 
qu'Audrey Rose se présente comme jun- 
gien. La névrose peut toucher, soit 
l'enfant, soit la mére comme c'est le 
cas dans Rosemary's baby et Full Circle 
ou l'on maintient d'abord le spectateur 
dans l'hésitation avant de lui jeter dans 
les derniers plans le fantastique au 
visage. Le surnaturel existe dans le 
récit, méme s'il s'appuie sur un dédou- 
blement de la personnalité (Emilie, 
Cathy, Audrey). A la base, en com- 
mun, un conflit cedipien des plus classi- 
ques, seul lien incontestable de ces pro- 
ductions entre elles: désir du père, 
envers la mère, rivalité et 
agressivité envers tout ce qui aspire à 
prendre la place du pére. Ivy Temple- 
ton à moitié Audrey Rose, se retrouve 
un beau jour avec deux « papas » lut- 
tant pour assumer leur róle auprés 
d'elle(s). Comme Rosemary et Full Cir- 
cle, Audrey Rose se centre et se con- 
centre plus particulièrement sur la 
mère. 

Et si le Diable entre en scène, c'est 
qu'il est justement un des plus beaux 
symboles du père. Cette scène se 
rejoue dès lors, toujours la même. Le 
Diable prend des airs de vraisemblance. 
8. Préface d'A. Rebours écrite vingt ans apres le 
roman (Coll. 10-18) 


A Malin, 
Malin et demi 


Aujourd'hui, ces films nous mon- 
trent des lieux que nous reconnaissons 
comme familiers, des personnages plau- 
sibles que nous reconnaissons comme 
tels, leurs actes ont un arrière-goût de 
réalité. Autrefois, le fantastique, celui 
des films Hammer, par exemple, offrait 
au spectateur la vision d'un autre 
temps, de personnages moins proches 
de lui. Dans The Exorcist, The Omen, 
tout devient crédible. Le surnaturel est 
passé dans le registre du religieux. 
Quelle aberration y a-t-il? Quel fantas- 
tique y a-t-il pour qui croit à Dieu et au 


Diable? Audrey Rose pose le problème, 


de façon plus nette. Sa fin se fait 
démonstration et atteste la théorie de la 
réincarnation (la religion hindoue s'est 
substituée au passé judéo-chrétien). 
Enraciné dans le catholicisme, Rosema- 
ry's baby entraîne un couple d'Améri- 
cains moyens vers l'Apocalypse. 

Au centre de cette famille nait et croit 
l'Antéchrist. Baigné de protestantisme, 
The Omen, présente un couple d'Amé- 
ricains privilégiés (lui, ambassadeur de 
la Maison Blanche en Italie) abritant 
sous leur toit le fils du Malin. Alors que 
les prétres sont vendus au Diable, ils ne 
trouveront aucun moyen de défense 
efficace. Dans The Exorcist, au con- 
traire, l'Eglise fournira les armes et sor- 
tira victorieuse. 

Que le Mal ou le Bien triomphe, tout 
vise à ramener l'incroyant à la 
croyance. Les méres athées succom- 
bent: Chris (The Exorcist) fait appel 
aux prétres en désespoir de cause, 
Janice (Audrey Rose) finit par croire en 
lexistence de la métempsycose aprés 
avoir, pendant un temps trés court, 
embrassé de nouveau la foi chrétienne. 
Le satanisme apparait en fin de compte 
comme l'expression religieuse du sur- 
naturel. 


Apprendre que son enfant est le fils de Satan (« La Malédiction ») 


Qu'on ait affaire à un cas épisodique- 
individuel (The Exorcist, Night Child, 
Cathy's Curse), ou à un cas univer- 
sel (The Omen), qu'il s'agisse des pré- 
tres, des parents ou des médecins (des 
avocats dans Audrey Rose) luttant pour 
la vérité et l'équilibre, le combat 
échappe aux mains des matérialistes. 

A travers ces grands films à faire peur 
qui nous parviennent en Europe parés 
d'une somptueuse réputation (publicité 
ayant accompagné The Exorcist, affiche 
impressionnante de The Omen) |’ Amén- 
que transporte ses angoisse. 

Qu'est-il arrivé à nos enfants? Pourquoi 
la drogue? La révolte? Pourquoi ne 
sont-ils pas à notre image mais à 
l'image d'un Autre maléfique? Ils ont le 
Diable au corps, expression prise à la 
lettre, et voilà qu'ils se retournent 
(comme on retourne un gant pour voir 
l'autre face) contre nous, contre leurs 
parents, contre leurs éducateurs. Les 
bébés-monstres ne résultent-ils pas 
d'une trop grande liberté de la contra- 
ception et de l'avortement? La nature 
corrompue engendre la monstruosité et 
là, nous débouchons sur la S.F. et ren- 
controns une parenté avec les invasions 
d'animaux. Ce que nous avons produit 
s'est gâté. 


L'enfant est devenu le réceptacle du 
Mal, son moule. Et le Mal nait chez 
nous, en Amérique (Rosemary's baby). 
Le Mal est partout,méme en Amérique 
(The Exorcist). Le Mal vient de l'Eu- 
rope (The Omen). Les implications dou- 
teuses de The Omen ne sont plus à 
démontrer, elles apparaissent d'ailleurs 
encore renforcées dans la « noveliza- 
tion ». L'enfant voit le jour en Italie. 
Le germe est transplanté à la Maison 
Blanche et le monde va s'en trouver 
bouleversé. 

Pour Denis Wheatley, sataniste rimait 
avec communiste. [ci, Satan régne sur 
le Marché commun. Qu'est-il arrivé à 
nos enfants, et qu'est-il arrivé à nos 
politiciens? 

Telles sont les grandes questions qui 
obsédent l'Amérique. La poésie, les 
réves des films fantastiques de la Ham- 
mer ont un peu terni. Et nous voici face 
à ces plaidoyers, à ces véhicules 
d'idées qui prennent des accents de 
sentence et de menace. Accompagnés 
de tout l'arsenal de la peur la plus réa- 
liste qui soit (meurtres de The Omen), 
ceux-ci nous confrontent à un surréel 
de plus en plus véridique parce qu'à la 
signification de moins en moins 
déguisée. 
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Mini-stars- 
super-choc 


Née le 3 février 1950 à Tokyo, 
Pamela Franklyn, sélectionnée pour le 
role de Flora dans The Innocents, en 
1961, restera la Shirley Temple du fan- 
tastique. Brune, aux yeux verts et 
félins, toujours rajeunie dans ses films, 
elle apparut en fait dans quelques réali- 
sations du genre ou d'un genre appro- 
chant : The Innocents, The Nanny, Our 
Mother's House, And soon The Dar- 
kness, Necromancy, Legend of Hell 
house, Food of the Gods. Elle ne se can- 
tonna pas dans le fantastique et ses 
admirateurs purent la retrouver dans 
d'autres productions assumant des 
roles de persécutée ou de persécutante. 
Généralement la carriére des enfants- 
acteurs s'avère brève: elle s'achève 
bien souvent avec l'enfance. Quelque- 
fois, elle ne dépasse pas une seule pres- 
tation. Chris et Martin Udvanosky, les 
Jumeaux âgés de dix ans qui incarnent 
Niles et Holland dans The Other 


n'avaient, comme la plupart de leurs 


Linda Blair : « L'Exorciste II ». 


semblables, aucune expérience du 
métier de comédien lorsqu'ils furent 
engagés par Robert Mulligan. Harvey 
Stephens, le petit joufflu aux airs 
débonnaires, sera remplacé dans The 
Omen II par un garcon de 14 ans, Jona- 
than Scott Taylor. 

Prévoyante, Linda Blair a demandé un 
prix d'or pour rentrer de nouveau dans 
la peau d'une Regan de dix-huit prin- 
temps (The Heretic). Les suites peuvent 
difficilement se tourner sans les vedet- 
tes qui ont participé au film d'origine et 
de ce fait, sont associées, comme des 
porte-bonheur, à leur succes. 

Et quand l'enfant grandit, à la manière 
d'un vétement le scénario doit changer 
avec lui, alors qu'il ne serait guére dif- 
ficile de reprendre un Rosemary II avec 
Mia Farrow (cf.: Full Circle). Sissi 
Spacek, créature miraculeuse, sorte de 
Comtesse Bathory de la pellicule, s'en 
lient toujours aux rôles d'adolescentes 
(Badlands) malgré ses vingt-huit ans, si 
peu soupçonnables dans Carrie ou 
Three Women. Les cheveux raides 
comme des baguettes de tambour, l'œil 
écarquillé en permanence dans un 
visage cliblé de taches de rousseur, elle 
demeure l'animal écorché, la béte tra- 
quée, pétrifiée par les censures de 


l'adolescence, alors que Jodie Foster, 
vieillie et sophistiquée dans Bugsy 
Malone, tiendrait facilement, telle 
qu'on la voit dans La petite fille au bout 
du chemin, la place de Linda Blair. 
Si Randi Allen a été choisie pour inter- 
préter Cathy (Cathy's Curse), c'est que 
sa notoriété l'a aidé. En Amérique du 
Nord, elle compte parmi les « top- 
model » du prét-à-porter pour enfants 
dont le visage apparait régulièrement 
dans les magazines. Nicoletta Emmi, la 
tres jolie Emilie de Night Child a séduit 
Dario Argento et son physique ambigu 
lui a permis de devenir l'enfant cruelle 
persécutrice d'animaux, un des person- 
nages-ambiants de Profondo Roso. 
A la suite de Pamela Franklin, Linda 
Blair semble faire carriére; présente 
dans Born Innocent, elle se révéle une 
actrice honorable aux cótés de Martin 
Sheen dans Sweet Hostage. 
Il est bien difficile de prévoir l'évolu- 
tion de ces mini-stars. Resteront-elles 
enfermées dans le genre fantastique? 
La frimousse de Linda Blair associée 
pourtant à The Exorcist ne l'a pas 
empêchée de se retrouver dans un 747 
en péril ou dans un Raid sur Entébbé. 
Qu'adviendra-t-il de Susan Swift, d'Ivy 
Templeton et d'Audrey Rose? Peut-étre 
disparaitront-elles dans une dizaine 
d'années pour réapparaitre adultes et 
rencontrer le succès? Telle la Brigitte 
Fossey de Jeux interdits. 
Bien souvent le physique change pour 
s'affirmer car toutes les petites filles 
possédées ressemblent, en réalité, à 
celles que nous croisons au Salon de 
l'enfance; à celles à qui l'on offre des 
bonbons à la sortie des écoles... mais à 
qui on refuse l'entrée des cinémas... 
Puisque tous ces films sont interdits 
aux moins de treize ans, il leur faudra 
attendre quelques années pour se voir 
sur l'écran, pour se reconnaitre sur 
l'image, comme on visionne, dans 
l'aprés-coup, des films de vacances. 
Ultime tour joué par le Malin à ses peti- 
tes victimes. 

EVELYNE LOWINS 
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Pamela Franklin : « Les Innocents » et « La Maison des damnés » 
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« [...] to die to sleep; 

No more; [...] To die to sleep, 

To sleep, perchance to dream. » 
Shakespeare (Hamlet, Ill, 1) 


SLEEP NO MORE! 


Le rapport de la mort au sommeil, 
que le poète élisabéthain envisage de 
manière a n'évoquer que la plus 
douce des éventualités (« Mourir, 
dormir [...] rêver peut-être »), est com- 
plètement inversé par le cinéaste 
d'Invasion of the Body Snatchers en 
la plus terrifiante des possibilités 
dormir = « mourir ». Possibilité dont 
la menace implacable est justement a 
la mesure de l'impossibilité qu'il y a 
humainement à ne pouvoir se passer 
de sommeil, et dont la mise en œuvre 
dans ce film s'apparente alors gran- 
dement, non à la douce hypothèse 
du rêve, mais à la logique traumati- 
que du cauchemar. 

Si dans un cas mourir ne semble rien 
de plus que dormir, et rien de mieux 
en tout cas pour retrouver la paix du 
cœur (« to die to sleep; No more; and 
by a sleep to say we end The heart- 
ache... »), dans l'autre cas « Ne plus 
dormir! » (« Sleep no more! » selon le 
titre que Siegel voulait donner a son 
film) (1), ce n'est alors rien de pire 
que de se réveiller étrangement 
«mort» à l'humanité ou de voir 
pareillement les autres autour de soi 
se révéler «autres» qu'ils ne sont 
malgré leur apparente identité, 
crainte torturante prise dans une pro- 
gression inexorable ou l'idée de 
céder à l'endormissement est tout 


aussi inacceptable que celle de 
croire échapper à un mauvais rêve en 
se mettant à y courir, puisque de la 
sorte on ne fait que s'enfoncer plus 
avant dans l'étau douloureux de l'en- 
grenage cauchemardesque. 
mardesque. 

Se réveiller — paradoxalement — 
« mort », se révéler — transgressive- 
ment — «autre» que l'on est, en 
continuant à n'être soi-même qu'en 
apparence, c'est là le choc pertur- 
bant des contraires sur un même 
terme, dont nous avons dit par ail- 
leurs (en un premier aperçu de théo- 
rie générale) (2) qu'il caractérisait la 
logique de dualisation du fantastique 
cinématographique. Et c'est égale- 
ment là ce qui définit de prime abord 
la transgression « paradoxale » repré- 
sentée par les Body Snatchers du 
film de Siegel: le cauchemar de 
cette transgression de l'humain par 
une «créature» se l'appropriant 
dans son sommeil, est d'autant plus 
péniblement «vrai» que sa cohé- 
rence «invraisemblable » s'immisce 
et se développe sous les couleurs de 
la plus normale des quotidiennetés, 
dans une familiére et paisible petite 
ville de la province californienne, 
« Santa Mira », à laquelle on accéde 
semble-t-il principalement par la 
gare. 

Ce point de départ, ordinairement 
tranquille, pourrait donc tout aussi 


(1) Cf. les propos recueillis par G. Braucourt dans 
Image et Son (n* 232, avril 1970, p. 82). La partie de l'in- 
terview qui concerne Invasion of the Body Snatchers a 
été reproduite en anglais dans le volume Focus on : The 
Science-Fiction Film, présenté par W. Johnson (Spec- 
trum Book, New Jersey 1972, p. 74-76). Ct. aussi les pro- 
pos recueillis par S. Kaminsky dans Cinefantastique 
(winter 1973, vol. 2, n* 3, p. 23). Cette interview a été 
reprise dans le volume Science-Fiction Films présenté 
par Th. Atkins (Monarch Film Studies, New York 1976 
p. 73-83), et on en trouve l'essentiel dans le chapitre 
consacré au film dans Don Siegel ` Director, du même 
auteur (Curtis Book, New York 1974, p. 99-108) Men- 
tionnons enfin, toujours de ce méme auteur, le chapitre 
consacré à Siegel dans American Film Genres (Laurel 
Books, New York 1977, pp 218-251), étude qu'on peut 
Signaler, méme s: elle n'est guère supérieure à | insatis- 
faisante brochure d'Alan Lovell, Don Siegel, American 
Cinema (British Film Institute, 1975) 

(2) Ct. notre texte : Approche et définition(s) du fantasti- 
que et de la S.-F. cinématographique (I) et (II) dans Posi- 
tif n° 195-196 (juillet-août 1977) et n° 201, (janvier 1978) 
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bien être situé dans un autre endroit 
retiré du continent américain, voire à 
son opposé géographique, dans la 
province floridienne et une île où l'on 
accède principalement par bateau, 
comme à « Bodega Bay » par exem- 
ple, célébrissime point de départ de 
The Birds (1966) d Hitchcock... 

La différence entre ces deux films 
présentement, vient de ce que Siegel 
na pu obtenir d'Allied Artists ce 
qu Hitchcock, son propre producteur 
pour Universal, a, lui, pu obtenir, 
c'est-à-dire un développement en 
continuité linéaire du film, sans 
structure en flash-back du récit, par 
adjonction d'une présentation antici- 
pant sur la fin et d'une conclusion 
ramenant au point de départ (anti- 
cipé), de manière à encadrer la pro- 
gression de la « menace» de son 
annonce en prologue et de sa résolu- 
tion finale en epilogue. 

Cette structure, qui est celle du film 
aujourd'hui et qui fut donc adoptée 
par Siegel contraint et forcé, pré- 
sente en effet trois immenses incon- 
vénients. D'abord, celui de ne pas 
laisser la fin « ouverte » au péril mon- 
tant, comme dans The Birds, mais de 
lui substituer une rassurante happy- 
end refermant celui-ci comme une 
parenthèse et laissant derrière elle le 
souvenir du visage terrorisé du héros 
prédisant au spectateur (sur l'auto- 
route) qu'il est le prochain (« You're 
next »), visage et prédiction sur les- 
quels Siegel voulait pour sa part ter- 
miner son film. Ensuite, elle offre le 
désavantage de «téléphoner» à 
l'avance que le héros s'en est tiré et 
surtout qu'il s'en est tiré seu/, sans sa 
compagne, permettant peut-étre à 
certains (malgré les précautions pri- 
ses, et qu'on examinera plus loin) de 
deviner le sort réellement advenu à 
celle-ci. Enfin, elle a encore le gros 
handicap d'affaiblir l'humour possi- 
ble du début du film (on verra, pour 
ce qu'il en reste, à quels endroits) par 
la prise au sérieux trop immédiate de 
la « menace ». Car de méme quHit- 
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chcock pour The Birds, Siegel vou- 
lait pour son film le contraste hétéro- 
géne et fort d'un début de film 
ironique, incrédule, voire amuse, et 
d'une fin cédant inversement le pas à 
la terreur, qu'ainsi abusés ou amusés 
au départ, il nous avait été impossi- 
ble de prendre de suite au tragique. 
En un sens, et comme Hitchcock, 
Siegel avait parfaitement obtenu ce 
qu'il voulait: lors des previews du 
film, «les gens réagissaient d'une 
maniére extraordinaire, exactement 
comme [il] l'espérait: ils commen- 
çaient par rire au début, puis l'an- 
goisse montait et ils finissaient par 
être trés effrayés »(3). Mal en prit à 
Siegel : avec une pertinence cinéma- 
tographique sans égale, ces rires 
furent interprétés par les dirigeants 
d'Allied Artists comme une faiblesse 
du film en tant que film fantastique, 
comme un défaut allant à l'encontre 
de sa nature de film fantastique : les 
spectateurs se trompaient de rire ou 
de sourire ainsi! Forts de leur 
immense intelligence du cinéma, ils 
imposerent alors de « prévenir » ces 
spectateurs. Et à moins de laisser 
quelqu'un d'autre le faire (ce qui 
aurait pu signifier la pire des mutila- 
tions), Siegel dut ainsi s'exécuter. 
Mais le plus remarquable, c'est que 
la solution choisie s'avére en défini- 
tive de nature à surmonter en partie 
les inconvénients nés de cette con- 
trainte imposée. Loin de rendre ce 
prologue neutre ou feutré pour 
essayer de ménager ou de préserver 
la suite, comme cela aurait pu sem- 
bler évident à premiére vue, Siegel l'a 
au contraire intensifié dramatique- 
ment au maximum. Au travelling laté- 
ral qui découvre une, puis deux voi- 
tures de police déposant un groupe 
d'hommes allant vers ce que l'on 
apprend étre un hópital (par la men- 
tion « Emergency Hospital » indiquée 
à deux reprises et vivement éclairée) 
[1 a-b], succéde le mouvement alerte 
et soutenu qui améne ces hommes 
(3) Braucourt, op. cit, p. 82 


jusqu'au « patient » — le futur héros 
du film — littéralement pris de pani- 
que à l'idée d'étre à nouveau consi- 
déré comme « fou » et mis complète- 
ment hors de lui-méme par cette 
arrivée, crise accentuant de sa furia 
paroxystique la mine déjà hagarde de 
ce personnage, cheveux defaits, 
traits ravagés, regard hébété 
[2 a-b/3], et auquel le moins qu'on 
puisse amicalement conseiller c'est 
une bonne nuit de sommeil! 

Or c'est précisément tout le décalage 
de cette réaction excessive que le 
film comblera peu à peu, nous ame- 
nant à comprendre que ce contraste 
paradoxal d'un homme hors de lui 
mais hurlant qu'il a pourtant raison, 
est en fait celui-là méme qui est 
induit par la menace fantastique non 
moins « paradoxale » développée par 
le film. D'anormalement excessive, 
voire d'hallucinée, son attitude quasi 
« folle » d'agitation extréme se révé- 
lera finalement comme normale, 
juste et la seule possible, s'il est vrai 
que, par opposition, c'est le calme 
posé, la maitrise froide et l'absence 
d'émotions des body snatchers qui 
apparaitront comme trompeurs et 
« faux », comme « anormalement nor- 
maux», comme parfaitement inhu- 
mains. 

A preuve de ce renversement, et cela 
est un léger avantage qui compense 
un peu les inconvénients précédents, 
une fois le récit terminé et le retour à 
l'hópital effectué, c'est nous qui 
accepterons et partagerons ces senti- 
ments vis-à-vis des médecins- 
psychiatres et policiers qui arrivent 
ici. C'est nous qui, en fin de film, 
nous retrouverons comme lui, pres- 
que excessivement «éveillés» et 
étrangement en alerte, peu enclins à 
laisser s'endormir notre attention, et 
prêts au contraire à soupçonner la 
moindre « normalité » comme inhu- 
maine : médecins et policiers ayant 
dirigé la léthargie fantastique de la 
petite ville, et le mal étant susceptible 
de s'étre répandu, ceux qui l'accueil- 


lent à présent ne sont-ils pas eux- 
mêmes des « étrangers »? Ne faut-il 
pas craindre le pire d'eux aussi? Et 
d'apparemment excessive au départ, 
la réaction du héros sera donc finale- 
ment un peu nôtre en cette petite 
relance de fin de film, qui atteste 
ainsi de sa très grande efficacité mal- 
gré les adjonctions imposées 

Mais ce n'est pas tout : l'agitation et 
la terreur furieuse excessives du 
héros en ce prologue rejailliront 
aussi sur tout le début du récit. A 
défaut de laisser s'y développer plei- 
nement tout l'humour souhaité, le 
traitement sur-dramatisant du prolo- 
gue permettra que s'y installe très 
vite le suspense de la dualisation fan- 
tastique qui mine les apparences de 
leur altérité contraire et suggère 
l'anormal dans le cadre méme du 
normal. Normale, trop normale, 
s'avère ainsi la présentation de la 
petite ville et de sa gare, où les mou- 
vements d'appareil très stables et 
très coulés font eux aussi contraste 
avec l'animation vive et presque 
heurtée du début. Et de même pour 
les premières alertes du « mal» 
qu'on va examiner à présent 

Cependant, avant d'y venir, indi- 
quons pour terminer ici, les raisons 
d'un des effets les plus réussis du 
traitement sur-dramatisant du prolo- 
gue. Il s'agit précisément du raccord 
dans l'axe qui nous amène au visage 
| du héros en gros plan [2 a-b/3]. La 
raison principale de s'étonner de ce 
changement de plan c'est qu'il réa- 
lise justement un raccord dans l'axe 
de grosseurs différentes d'un méme 
plan. Or nul n'ignore que dans un 
cas semblable pour reprendre plus 
serré on exécute aussi un change- 
ment d'angle d'une trentaine de 
degrés minimum, faute de quoi se 
produit une sorte de saute «a plat » 
génante et « visible » du seul change- 
ment d'échelle de plan dans l'axe. 
Mais, dans le cas présent, et ou 
réside alors la réussite de l'effet, 
cette géne est comme reprise et 


« invisiblement » retournée pour 
« faire » précisément le choc psycho- 
logique de l'inquiétude intérieure qui 
saisit le héros à l'arrivée du psychia- 
tre et va le faire sortir hors de lui- 
même 

Ce raccord est d'autant plus surpre- 
nant, et donc d'autant plus osé, qu'il 
opère un changement de plan là où 
le seul travelling avant [2 a-b] aurait 
dû amener au gros plan de visage par 
resserrement progressif. Si malgré 
cette amorce de mouvement vers le 
personnage, Siegel effectue ce rac- 
cord, c'est donc bel et bien pour 
obtenir l'effet de saute «à plat» 
récupéré et retourné qui en résulte, 


en misant par là même sur l'« invisi- | 


bilisation » supplémentaire qui 
découle de ce début de mouvement : 
le dynamisme repris et retourné de 
l'effet de saute « à plat » est précédé 
et introduit par le dynamisme du tra- 
velling avant auquel il ne s'oppose 
que pour mieux adhérer. 

Sans doute cet effet de mise en 
scène n'a-t-il été définitivement 
décidé qu'au montage et pour deux 
raisons techniques. D'une part les 
plans tournés ont dû l'être en 
méthode américaine dite « de couver- 
ture » (on reprend plusieurs fois le 
même plan selon différentes gros- 
seurs) Mais d'autre part aussi, et 
devant l'extrême brièveté de la durée 
du tournage (à peine une dizaine de 
jours!), Siegel a dû se trouver devant 
la nécessité d'utiliser le maximum du 
matériau tourné. D'oü cette solution, 
réitérée à plusieurs reprises dans le 
film (dont une trés saisissante qu'on 
détaillera plus loin) du raccord dans 
l'axe. Mais encore faut-il pertinem- 
ment décider à quel moment et selon 
quelles circonstances psychologi- 
ques une scène rend possible l'« invi- 
sibilisation » de l'effet et lui donne 
une valeur (un sens artistiquement 
parlant). Les conditions techniques 
n'imposent une solution que si la 
maitrise du traitement de mise en 
scéne en dispose. 
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UNE MENACE 
INVISIBLE 


La menace d'altérité ou d'altération 
fantastique de l'humain par son con- 
traire transgressif ne le reproduisant 
qu'en apparence, est représentée 
dans Invasion of the Body Snatchers 
par de grosses cosses géantes, pro- 
duits cultivés de graines extra- 
terrestres capables de s'emparer de 
toute forme de vie pour la restituer 
de façon seulement végétative. L'in- 
vraisemblance de ce prétexte est évi- 
demment conventionnelle, comme 
donnée de base qu'il n'est pas néces- 
saire de justifier : c'est trés exacte- 
ment la convention du genre. Certes 
ce prétexte se devait d'étre signalé 
dans le film, mais cela le personnage 
du psychiatre l'explique suffisam- 
ment à l'occasion pour rendre super- 
flus d'autres commentaires. 

Un tout autre probléme est celui de 
la présence physique à l'image de 
ces grosses cosses. D'aucuns les ont 
jugées «ridicules», « invraisembla- 
bles », « grotesques », ou « décevan- 
tes» quant à l'explication qu'elles 
seraient censées donner du mystére 
du début du film. Certes, extraites du 
processus oü elles prennent place, 
elles sont effectivement aussi peu 
inquiétantes ou effrayantes que pos- 
sible. Mais c'est une méprise com- 
plète de les considérer ainsi en 
elles-mêmes, pour leur faire ces 
reproches. Car la grande force du 
film de Siegel (et du scénario de Dan 
Mainwaring), c'est justement de ne 
les introduire à l'image que lorsqu'el- 
les sont « valorisées », que lorsqu'el- 
les désignent la menace que, par- 
delà elles-mêmes, elles véhiculent, 
problème qui ne se posait nullement 
de la même manière dans le roman 
de Jack Finney(4), où l'apparition elle 
aussi tardive des cosses garde de 
toute facon le halo d'incertitude et 
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d'abstraction « littéraire » que permet 
l'œuvre écrite. 

Cette « valorisation » des cosses lors 
de leur premiere apparition est le fait 
d'une dramatisation de la menace, au 
sens exact de l'accentuation progres- 
sive et ascendante en dramaticité 
classique des moments forts succes- 
sivement attendus et reçus par le 
spectateur. La grande idée du film 
c'est de n'arriver que graduellement 
aux cosses, c'est d'accréditer la 
menace apparemment la plus exté- 
rieure et la plus éloignée qui soit, 
celle de notre déperdition d'humanité 
par de grosses cosses, en partant 
d'abord de la complete invisibilité de 
la transformation en premiére appro- 
che : d'emblée ce que l'on peut voir 
de la menace, c'est que justement 
rien ne s'en laisse voir. Mieux : la 
premiére fois qu'on a affaire à une 
cosse de simple apparence humaine, 
on ne le sait méme pas et on ne s'en 
doute pas un instant. Cette premiere 
alerte, c'est celle du gamin fuyant sa 
mére et détalant à toutes jambes 
pour lui échapper, risquant méme de 
passer sous les roues de la voiture 
qui arrive et qui est celle du héros. 
Or, si dans son inconscience ou sa 
naiveté enfantine il va ainsi jusqu'à 
mettre sa vie en péril, c'est qu'il sent 
bien que cette vie est de toute facon 
menacée, que sa mére n'est pas sa 
mére, et qu'elle est déjá une cosse 
végétative. Ce dont à ce moment 
nous ne pouvons avoir aucune idée. 
Qui plus est : aussi incroyable que 
cela paraisse, c est l'explication, vrai- 
ment énorme, donnée par celle-ci 
pour dissiper le mystére de cette 
dérobade, qu'on va justement admet- 
tre pour vraie. Et sans le prologue 
sur-dramatisant, nul doute qu'elle eût 
méme franchement (et volontaire- 
ment...) fait rire: s'il détale ainsi, 
c'est qu' «il ne veut pas aller à 
l'école »! 

Cette explication étant complétement 
acceptée par nous, le seul effet du 
prologue c'est d'effacer un peu son 


cété humoristique, en mettant plus 
uniment en avant la gravité de la ten- 
sion qui régne alors. Mais comme le 
traitement de mise en scéne est 
solide, ceci ne cause aucun pro- 
bléme : malgré l'adjonction du prolo- 
gue et la surcharge dramatisante qui 
en découle, rien ici ne s'écroule. Car 
la fuite du gamin est excellemment 
accentuée, ou emphatisée, par le 
découpage. Siegel brise à cet endroit 
la régle du point de vue : loin que le 
plan du couple à l'intérieur de la voi- 
ture [10] soit directement et immédia- 
tement suivi du plan complémentaire 
montrant ce qu'ils regardent [12 a-b], 
c'est un plan général depuis l'exté- 
rieur de la voiture qui est proposé 
[11 a-b]. 

Cette facon de faire sera plus tard 
celle d'Hitchcock sur The Birds, 
exactement pour la méme scéne de 
premiére alerte de son film, lors- 
qu'une mouette attaquera Tippi 
Hedren en plan général, « objectif » 
et extérieur à la barque, brisant la 
succession alternante des plans de 
son visage regardant et des plans de 
point de vue de ce qu elle regarde : si 
on respecte le point de vue en pareil 
cas, « si la scène est subjective (nnus 
dit Hitchcock), c'est trop rapide. 
Alors le seul moyen c'est de briser la 
régle du point de vue; il faut quitter 
le point de vue subjectif pour le point 
de vue objectif (...), afin que le public 
Soit conscient de ce qui se 
passe. »(5). 

En brisant la régle du point de vue, 
on augmente donc l'impact de la 
course du gamin, littéralement en 


(4) The Body Snatchers, roman publié par Dell Ed. (New 
York, 1955), et dont une présentation-feuilleton avait été 
donnée dans Collier's Magazine en 1954. Jacques Goi- 
mard signale une autre source possible du film avec la 
nouvelle de Ph. Strick, The Father-Thing parue dans The 
Magazine of Fantasy and Science-Fiction en décem- 
bre 1954 (cf. son article Littérature et cinéma de Scien- 
ce-Fiction : le malentendu, dans L Écran Fantastique/Ci- 
néma d'aujourd'hui, printemps 1976, p. 37). Mais cette 
source serait alors indirecte, car malgré ou en raison 
des transformations effectuées, le rapport du scénario 
de Mainwaring au roman de Finney nous semble trés 
direct 

(5) Le cinéma selon Hitchcock, par F Truffaut, Laffont, 
Paris 1966. p. 196 


doublant son trajet aux limites de la 
vraisemblance matérielle. Mais il n'y 
aurait bien sûr « faux » raccord que si 
ce redoublement n'était pas repris, 
retourné pour indiquer le sentiment 
psychologique de l'immense terreur 
qui est celle du gamin. Et ce n'est 
alors que parce qu'on montre 
d'abord son arrivée depuis l'extérieur 
[11 a-b], qu'on peut ensuite le 
reprendre depuis l'intérieur [12 a-b] 
pour le voir à nouveau s'enfuir, cette 
fois définitivement, en plan général 


| extérieur [13]. Le contraire (intérieur 


puis extérieur) eüt été mauvais, car 
reprendre ainsi aurait. justement 
donné le sentiment d'une reprise 
«visible» et non d'un effet « invi- 
sible » 

Dans la suite de la séquence [17 a-b], 
on notera deux autres idées de mise 
en scene qui prolongent l'intensité 
dramatique du moment. D'abord l'an- 
gle (obstinément) de profi! selon 
lequel la femme est filmée, certes 


pour regarder son gargon s'enfuir, | 


mais ce qui, par la position de biais, 
lui confére un aspect énigmatique et 
« faux », trés suggestif de sa mysté- 
rieuse réalité. Méme si l'on ne sait 
pas encore à quoi s'en 
dessus, l'impression est là, obsé- 
dante et sensible. Et elle est ensuite 
renforcée par le fait que la voiture du 
héros s'avance à sa rencontre appa- 
remment toute seule et à son insu au 
départ, impression qui est celle de 
l'avancée du « mal» lui-même dans 


la ville. Bien sûr, c'est l'assistante qui | 


a dû prendre le volant, mais pendant 
un court instant, et sans qu'on y 
réfléchisse vraiment (c'est-à-dire que 
cela est sensible presque à notre 
insu), la présence mystérieuse de 
cette voiture qui s'avance seule est 
très efficace. Par delà le sourire (pos- 
sible) de l'explication (totalement 
acceptée) de la fuite du gamin, l'in- 
quiétude s'installe donc peu à peu 
sur le film. 

La seconde alerte du «mal», le 
second moment fort du film, repo- 


tenir là- | 
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PHOTOS : les numéros des photogrammes sont 
ceux des plans d'où ils sont extraits selon le 
découpage établi par nous, les lettres en indice 
d'un méme chiffre indiquant différents moments 
d'un méme plan 

Tous nos remerciements à Gérard Scher, et plus 
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Grosjean qui ont assuré le tirage des photo- 
grammes 


77 


17a 


17b 


sant sur la crainte d'une nièce 
(adulte) pour son oncle, nous pré- 
vient quant à lui explicitement de la 
transformation probable de l'oncle. 
C'est un pas de plus que précédem- 
ment qui est dont fait là. Or ici 
encore, et davantage peut-être que 
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71c 


lors du moment précédent, ce que 
l'on peut surtout noter, c'est qu'en 
réalité (au moins d' apparence 
visuelle) il n'y a semble-t-il rien de 
spécial à noter. Mais alors, c'est l'an- 
nonce méme de l'anormalité possible 
de l'oncle (renforcée par l'avertisse- 


ment général du prologue) qui, étant 
vainement recherchée, ne laissera 
pas de rendre précisément et « para- 
doxalement » anormale la prétendue 
normalité des apparences. 
L'intelligente idée de mise en scéne 
utilisée pour rendre cette contradic- 
tion « paradoxale » c'est de ne mon- 
trer ce personnage qu'en plan géné- 
ral [45/46], contrairement à l'attente 
engendrée par les graves soupçons 
formulés à son égard dans la discus- 
Sion qui met alors aux prises sa niéce 
et le héros, soupçons qui ne trouvent 
donc aucune prise. immédiate a 
l'image. D'oü la tension « para- 
doxale » de la scéne, qui découle de 
ce que notre attention suspicieuse 
est contrariée, retenue, contrée par la 
neutralité du plan général, et monte 
alors a contrario pour elle-méme. 
L'idée de mise en scène inverse fera 
mieux comprendre cela ? ce qu'il 
convenait surtout de ne pas faire, 
c'est justement d'aller chercher l'on- 
cle en plan rapproché ou en gros 
plan, pour donner ainsi prise à nos 
soupçons par le moindre indice 
remarqué dans les traits de son 
visage. 

Tentation à laquelle, à sa manière, 
na pas résisté l'auteur du roman, 
comme le prouve l'insistance dépla- 
cée que met son héros à dévisager 
grossièrement l'oncle en lui regar- 
dant littéralement sous le nez(6). Car 
méme si cela a une valeur différente 
sur le terrain littéraire, ce n'est 
cependant pas trés subtil, et c'est en 
tout cas inférieur au traitement de 


Siegel sur le terrain cinématogra- 
phique. 
Toute la fin de la séquence va 


ensuite faire culminer et libérer cette 
impression « paradoxale » de la ten- 
sion en plan général, cette impres- 
sion d'« inquiétante étrangeté » déga- 
gée par la trop grande normalité du 
vieil oncle au long de la discussion 
portant sur lui. Au moment du départ 


(6) Le cinéma selon Hitchcock , par F. Truffaut, Laffont 
Paris 1966, p. 13-14 


du couple (à l'arrière-plan), l'oncle 
est filmé de manière à ce que sa tra- 
versée de champ en premier plan lui 
confère une sorte de présence mysté- 
rieuse et sourde à l'image [71 a-b], 
comme s'il se doutait de quelque 
chose et comme si, une fois hors- 


champ, il préparait à l'endroit du 
couple arrivant vers lui [71 c] force 
questions de nature à trahir son 
anormalité supposée. Or quelle n'est 
pas notre surprise, lorsqu'une fois le 
couple parvenu a sa hauteur, il l'ac- 
cueille un sourire franc aux lèvres, 
qu'il soutient continüment, le visage 
apparemment serein et dégagé de 
toute arrière-pensée [71 d-e]. Cette 
fois la contrariété « paradoxale » 
éclate de façon manifeste : justement 
parce qu'il est en opposition avec 
tout ce à quoi on pouvait s'attendre, 
ce sourire est vraiment très anorma- 
lement normal et sa franchise de 
nature à susciter notre inquiétude. 
Cette impression est cristallisée 
apres le départ de la voiture du cou- 
ple par l'équivoque sourire de l'on- 
cle, /a pipe à la bouche, cadré main- 
tenant et seulement maintenant de 
manière plus serrée que précédem- 
ment [74]. Cette cause accidentelle 
mais « naturelle » de la pipe portée à 
la bouche, et qui provoque une 
légère déformation du sourire, per- 
met alors de prêter à celui-ci le dou- 
ble sens d'être par ailleurs énigmati- 
que et sybillin. Dans ce mince indice, 
meilleur qu'une crispation des traits, 
s'introduit toute la force d'une 
menace dont on pressent qu'elle est 
« paradoxalement » recouverte du 
voile de la plus grande normalité. Les 
personnes sont là, réagissent et se 
meuvent, pensent et se souviennent, 
parlent et sourient, mais on devine 
que leur intimité sentimentale et sa 
richesse affective n'y sont plus. Les 
corps sont là, mais on devine que les 
affects qui les nouent n'y sont plus. 
Le malaise, bien qu'allusif encore, 
s'installe cependant déjà plus sensi- 
blement. 


BEMVOE 
DES CORPS 


Un pas de plus va être franchi à pré- 
sent dans la montée dramatique et la 
progression narrative du film. Des 
corps volés, à l'insu semble-t-il de 
tous et de nous en premier, on va 
désormais passer au vo/ des corps. 
Des personnes animées (végétative- 
ment, on ne le sait pas encore), on va 
passer à l'animation des cadavres. 

Un étrange «cadavre», découvert 
chez eux par un couple d'amis du 
héros et de sa compagne, va claire- 
ment fournir la clef de ce passage : le 
vol des corps a lieu pendant le som- 
meil des individus. Cette relation 
causale sera comme 1l se doit indi- 
quée visuellement à l'image, par une 
utilisation tout a fait remarquable de 
la profondeur de champ (selon la 
relation du premier plan à l'arrière- 
plan), utilisation digne de figurer 
dans les manuels au même titre que 
celle de la séquence du verre d'eau 
du Citizen Kane (1940) de Welles. La 
séquence du film de Siegel a même, 
à certains égards, un double avan- 
tage sur celle de Welles. 

D'abord, celui d'une véritable justifi- 
cation antécédente de la présence 
«appuyée» du corps en premier 
plan. Dans la séquence de Citizen 
Kane on est mis directement en pré- 
sence du verre et du tube de cachets 
en premier plan. Cela était évidem- 
ment nécessaire pour attirer de suite 
l'attention, mais nous force alors de 
maniére effectivement plus intellec- 
tuelle que sensible à penser au sui- 
cide(7). Tandis qu'ici la présence for- 
tement perceptible du corps en 
premier plan se justifie par le fait 
qu'il avait déjà cette position de 
façon plus discrète et plus accepta- 
ble lors de l'examen par le héros 
dans la séquence précédente (l'utili- 
sation de sa profession de docteur 


dans ce film étant digne des meilleu- 
res utilisations hitchcockiennes des 
professions des héros). Tres sensible, 
cette présence a cependant été judi- 
cieusement introduite et préparée. 
Autre avantage : la liaison du premier 
plan à l'arriére plan développe une 
relation essentiellement dynamique 
du sommeil du personnage à l'éveil 
du cadavre, et non plus seulement 
une relation statique (de compréhen- 
sion « intellectuelle ») entre différents 
termes du plan. C'est au moment ou 
le personnage (à l'arriére plan) s'en- 
fonce plus profondément dans le 
sommeil que le cadavre (au premier 
plan) s 'éveille. 

Cette plongée dans le sommeil le 
plus profond est indiquée de façon 
trés explicite par le fait qu'au con- 
traire la femme du personnage, qui 
jusque-là dormait aussi [109 a] est 
réveillée par le bruit du coucou de 
l'horloge [109 b] (qui lui-méme avait 
été précédemment mis en place). 
Lorsqu'elle tourne la téte vers son 
mari [109 cJ, on comprend alors que 
celui-ci plonge vraiment dans les 
bras de Morphée, sa « Mort » s'il en 
est. Détournant ensuite les yeux de 
son mari, elle s'attarde, pensive, à 
regarder un instant le mur. Et c'est 
là, juste aprés la plongée du person- 
nage dans le sommeil et sans que la 
femme s'en rende compte, que /e 
« cadavre » ouvre grands les yeux 
[109 d]. 

Revenue de ses pensées vagues, la 
femme songe à présent à regarder ce 
« cadavre », qu'elle et son mari 
devaient surveiller de près [109 e]. 
Intriguée (et pour cause!), elle s'ap- 
proche du corps qui, lui, commence 
à disparaitre de l'image (on va voir 
pourquoi) [109 fJ, et sestompe tout à 
fait lorsqu'elle arrive à sa portée 
[109 g]. L'effroi qui commence à la 
saisir ne pouvait en effet mieux s'in- 
diquer que par la présence off du 


(7) CI. les remarques de Mitry à | analyse de Bazin dans 
Esthétique et Psychologie du cinéma, volume 2. 
Éditions Universitaires, Paris 1968, p 43. 
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cadavre éveillé. Car ce qu'elle con- 
temple, et ce que nous observons 
indirectement par la réaction de 
frayeur de son visage, c'est quelque 
chose de réellement terrifiant, et 
dont le sentiment est plus fort 
suggéré ainsi que montré explicite- 
ment. Ce qu'elle voit c'est quasiment 
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la mort en «personne», la mort 
comme détentrice de cette vie déro- 
bée à un être cher; ce qu'elle décou- 
vre, c'est un regard vide, mais qui 
doit être étrangement « présent », 
brillant du feu de la vie consumée 
par un mort, et dont la fixité « para- 
doxalement » vivace et éveillée doit 


être absolument insoutenable. Ména- 
gée par l'espace off, ce qu'elle réa- 
lise c'est cette impossible expérience 
de regarder, à tous les sens, la mort 
« en face ». 

De cette « vie » de la mort, une indi- 
cation nous est cependant fournie à 
l'image (détaillée selon le point de 


vue de la femme): tout comme un 
instant d'avant le personnage lui- 
même, c'est le «cadavre» (où 
s'écoule à présent la vie) qui saigne 
de la main [110], suintement mor- 
tuaire aussi « paradoxal » que possi- 
ble, s'il est vrai qu'actuellement c'est 
la mort qui « jouit » du privilége de la 
vie. Le corps ne bouge pas, ou pas 
encore. La réaction d'effroi qu'il va 
provoquer ne viendra donc pas d'une 
quelconque gesticulation guignoles- 
que, mais bien de ce saignement 
paradoxal, imperceptible frémisse- 
ment du plaisir animal de vivre. 
L'horreur saisit donc définitivement 
la femme : en gros plan, elle se met à 
hurler en tournant la téte vers son 
mari, qui du fait méme de cet intense 
hurlement se réveille alors [111], 
manifestant en sens inverse la liaison 
dynamique (selon la profondeur de 
champ) du cri au réveil de son mari. 
Dans le mouvement, la femme est 
alors reprise seule à l'image, s'en- 
fuyant vers son mari qu'elle rejoint 
éveillé, tandis que corrélativement 
réapparait à l'image le cadavre, /es 
yeux maintenant fermés [112 a-b]. 
Comme s'il ne s'était rien passé 
Allons donc plus loin : du fait de la 
reprise sur les deux personnages, 
plus serrée et dans /'axe [113], c'est 
la présence méme du cadavre à 
l'image qui semble s'évanouir. Voici 
l'utilisation saisissante du raccord 
dans l'axe dont nous parlions anté- 
rieurement. Cette disparition est 
étonnante parce que rendue « invisi- 
ble » par le changement de grosseur, 
dont le raccordement dans l'axe 
trouve alors lui-méme sa propre 
nécessité justificatrice avec cette dis- 
parition. 

Supposons, pour mieux comprendre 
ceci mais en faisant une pure hypo- 
thèse d'école, que cette disparition à 
l'image s'opére par soustraction 
réelle du corps par trucage, sans 
changement de grosseur. Ce qui 
serait alors trés « visible », c'est seu- 
lement la disparition pour elle- 


méme: le corps «sauterait» de 
façon « visible » hors de l'image. Tan- 
dis que là, c'est le changement de 
grosseur qui fait passer « invisible- 
ment» la disparition, qui détourne 
l'attention sur son propre effet de 
resserrement du cadre, en retournant 
la disparition du corps pour donner 
ce sentiment qu'il s'évapore littérale- 
ment. Résumons autrement : les per- 
sonnages se reprennent, se ressaisis- 
sent: on resserre sur eux, et de ce 
fait méme le cadavre disparait sou- 
dainement et avec une instantanéité 
le dérobant au regard aussi subrepti- 
cement qu'il avait lui-même dérobé la 
vie à son possesseur (comme l'indi- 
que son nom de body snatchery8). 
Tout ceci, est-il besoin de le préciser, 
est bien sür du grand art, dont on ne 
trouve aucun équivalent, sur le ter- 
rain littéraire, dans le roman: la 
transformation y est d'abord prévue à 
l'avance et de facon détaillée par le 
héros en une anticipation « divina- 
trice » incompréhensible(9). Ce qui 
est trés faible. On fait ensuite l'éco- 
nomie de cette transformation pour 
l'indiquer aprés coup par l'hystérie 
outranciére qui s'est emparée de la 
femme à sa suite(10). Ce qui est trés 
faible. Le rapport du sommeil au vol 
des corps est finalement explicité par 
la théorie développée par le psychia- 
tre dans un de ses nombreux 
laius(11). Ce qui est tres faible. 

Mais aprés pareille séquence, vérita- 
ble morceau d'anthologie de cet art 
spécifique qu'est le cinéma, est-il 
réellement besoin de signaler — pour 
ceux qui en douteraient encore — 
que le film, comme tel, n'a plus ici 
d'égal sur le terrain littéraire? 


(B) L'acception est donc différente de celle de « récupé- 
rateur de cadavres » du titre francais, selon une tradi- 
tion qui est d'origine britannique : cf. le roman de Ste- 
venson, The Body Snatchers et son adaptation assez 
lade par Wise avec Karloff, sous le méme titre de The 
Body Snatchers (1945) Le meilleur film ici, Gérard 


Lenne a raison, c'est The Flesh ans the Fiends (1959) 


de John Gilling 

(9) Op cit., p. 39 

(10) /bid, p. 45 et suiv. 
(11) /bid., p. 156-158. 


LE PÉRIL 
VÉGÉTATIF 


Une nouvelle étape, un nouveau pas 
va étre encore franchi dans l'engre- 
nage dramatique et narratif du film. 
Ces cadavres préts à recevoir la vie, 
ou plutót à l'emprunter, on ne savait 
jusque-là d'oü ils venaient. A présent 
on va comprendre cette origine et 
passer de l'animation des cadavres à 
leur génération larvaire. Celle-ci se 
fait à partir de sortes de cocons 
végétaux libérant une bave mous- 
seuse en poussant, et qui, une fois 
leur croissance achevée et le bouil- 
lonnement écumeux disparu, laissent 
distinctement place à une figure 
reproduisant à grands traits le corps 
dont la vie est ainsi préte à étre 
dérobée. 

Mais on observera que le terme initial 
du processus, c'est-à-dire les cosses 
elles-mémes, n'apparaissent pas 
encore en tant que telles, leur appari- 
tion physique pour elles-mémes fai- 
sant l'objet d'une nouvelle et ultime 
étape. La trouvaille qui permet pour 
l'instant d'avoir l'idée forte que « les 
cosses poussent comme des plan- 
tes » sans pourtant montrer explicite- 
ment le point de départ des graines 
de cette semence maligne, c'est la 
mise en situation dans une serre de 
ce processus de génération larvaire. 
Les premiéres notations alarmantes 
du péril qui couve dans la végétation 
de la serre nous sont données par les 
plans généraux à l'intérieur de cel- 
le-ci, en cadrage penché [175]. Bien 
sür, le cadrage penché appartient à 
l'arsenal des « grands moyens » avec 
les fortes contre-plongées, les cour- 
tes focales et le zoom. Mais dans le 
cas présent cette utilisation est trés 
acceptable parce que Siegel ne s'en 
est pas servi pour le moment, ce qui 
conserve à ce moyen technique toute 
sa pertinence significative (gachée et 
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sans valeur dès qu'on l'utilise a tous 
crins comme certains). Et à moins de 
recourir au bruit, c'est-à-dire à l'indi- 
cation sonore, que Siegel garde en 
réserve, le cadrage penché est donc 
un bon moyen de suggérer visuelle- 
ment qu'il se passe quelque chose 
d'insolite, et de donner une valeur 
sensible d'inquiétude à ces plans 
généraux de la serre. 

Le bruit, par de sourdes détonations, 
vient ensuite compléter utilement la 
suggestion sensible, faisant que le 
héros, jusque-là sous la véranda atte- 
nante avec ses amis, s'approche de 
l'entrée de la serre [180]. Le choc de 
la révélation psychologique qui va 
brusquement s'imposer à lui est créé 
par le fort contraste du gros plan 
[182] avec le plan précédent. Là 
encore, à l'instar du raccord dans 
l'axe, cet usage est traditionnelle- 
ment peu recommandé, pour une rai- 
son simple et facile à comprendre ici. 
Le plan rapproché de la cosse en 
ébullition [181] et le gros plan du per- 
sonnage [182] sont en discontinuité 
spatiale telle que celle-ci rend maté- 
riellement «faux» le gros plan: /a 
vision en gros plan suppose la proxi- 
mité physique. User et abuser du 
gros plan pour sa force suggestive 
dans ces conditions, comme par 
exemple Boorman lors du premier 
face a face agressif des deux person- 
nages dans Hell in the Pacific (1968), 
est une erreur, sanctionnée par la 
gêne qui résulte du retour en plan 
général lorsque, tout retombant, on 
s'aperçoit que les deux personnages 
sont restés spatialement a distance, 
et qu'il ne s'est ainsi rien passé d'au- 
tre qu'une esbrouffe «visible» de 
mise en scène. 

Mais dans le cas présent Siegel ne 
revient pas à la discontinuité maté- 
rielle, ne laisse pas celle-ci reprendre 
le dessus. Il retourne l'effet pour 
créer le choc qui saisit le person- 
nage : dés lors qu'on comprend que 
ce n'est pas d'une perception physi- 
que externe qu'il voit la cosse, il n'y a 
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plus « fausseté » génante de la dis- 
continuité spatiale, mais justesse 
psychologique du sentiment qu'il 
devine et pressent intérieurement le 
danger. 

Siegel réutilisera cette idée dans 
Dirty Harry (1971) avec le trés gros 
plan de regard (d'affolement) du 
tueur lors de l'arrivée de Clint East- 
wood. Et Friedkin lui-méme s'en ser- 
vira dans The Exorcist (1974) avec le 
très gros plan de regard (d'enfièvre- 
ment satanique) à l'arrivée de Sydow 
à la maison. 

L'autre belle idée de mise en scéne 
de la séquence, c'est celle de /'utili- 
sation de la fourche [213] (elle-méme 
justifiée par la mise en situation du 
contexte de la serre). La simple crois- 
sance du végétal (méme si l'effet spé- 
cial est réussi) ne suffisait pas à don- 
ner le sentiment du danger 
représenté par celle-ci. Le couplage 
intensifiant à la fourche lui ajoute ce 
mordant incisif qu'ont les objets tran- 
chants, sauf bien sür quand ils sont 
mal utilisés, tel le coup de couteau 
au ventre dans The Stepford Wives 
(1975) de Bryan Forbes (film qu'on 
peut apparenter à celui de Siegel). 
Qu'on se souvienne par exemple du 
coup de fourche de Borgnine dans 
Violent Saturday (1955) de Fleisher, 
ou du ciseau s'enfonçant (en Reliel 
Polaroid!) dans le dos du tueur de 
Dial M for Murder (1953) d'Hitchcock. 
Ici on ressent d'autant mieux l'aspect 
« mortel » et radical de la percée de 
cette croissance végétale qu'elle est 
combattue par un moyen lui-méme 
radical. 

Et on comprend qu'avec un tel ins- 
trument il y ait une hésitation à frap- 
per de la part du héros [224], d'autant 
qu'il devine l'image de sa compagne 
dans la figure qu'il s'apprête à 
détruire [222]. Le sentiment amou- 
reux (qu'on examinera plus loin) pri- 
mant d'ores et déjà sur l'égocen- 
trisme narcissique, c'est d'abord par 
le double de sa propre image qu'il 
commence le difficile éventrage des 


cosses voleuses de corps [226/227]. 
Derniére idée de mise en scéne à 
noter: la violence déchirante du 
coup porté [227], c'est d'abord celle 
de l'irruption du coup de téléphone 
et du déchirement strident de sa son- 
nerie [228], qui prolonge le coup de 
fourche et produit véritablement son 
impact, que seul il n'aurait pas pro- 
duit ainsi (méme avec une musique 
dramatisante). 
Au-delà de cette séquence, nous 
aurons enfin les cosses pour elles- 
mêmes. D'abord « valorisées » dans 
le rapport au feu (exactement comme 
précédemment dans le rapport à la 
fourche): le héros les descend si 
prestement de sa voiture qu'on a 
presque l'impression qu'il s'y brûle 
les doigts avant d'y mettre le feu 
[237 a-b]. Le feu est alors le moyen 
ultime de lutte, moyen mythologique 
fondamental, mais sans que le film 
s'arréte là (alors que dans le roman, 
toutes les cosses, embrasées par 
notre terrestre feu, s'en retournent 
illico presto vers l'espace extra- 
terrestre d'où elles viennent, en une 
fin absolument grotesque et démar- 
quant petitement celles que seul un 
H.G. Wells pouvait s' offrir avec nos 
terrestres microbes chassant les 
envahisseurs dans « The War of the 
Worlds», ou avec notre terrestre 
pesanteur faisant exploser les ani- 
maux géants dans « The Food of the 
Gods ») 

Au-delà encore, la menace, qualitati- 
vement assurée, est encore prolon- 
gée quantitativement : c'est la vision 
forte de ces camions remplis de cos- 
ses qu'on distribue aux habitants 
[274], et celle de l'immense usine oü 
on les cultive [391]. 

On constatera donc ce résultat que 
nous annoncions en commengant : 
lorsque les cosses apparaissent enfin 
physiquement à l'image elles sont 
« valorisées ». Elles ne sont plus seu- 
lement elles-mémes, dans leur sup- 
port brut peut-étre effectivement ridi- 
cule ou invraisemblable. Elles sont 


plus, beaucoup plus qu'elles-mêmes. 
Elles sont, trés exactement, duali- 
sées : leur distance physique a nous, 
apparemment lointaine, désigne un 
péril tres proche; leur réalité appa- 
remment distincte, différée par rap- 
port a nous représente une menace 
immédiate. L'idée de dualisation, 
c'est l'idée de proximité immédiate 
de coexistence « paradoxale » de la 
cause et de l'effet : par une sorte de 
surimpression mentale, le spectateur 
saisit désormais ceci que les cosses 
sont en puissance des corps volés, et 
que derriére les corps volés il y a le 
voisinage immédiat des cosses. 
Cette sorte de surimpression mentale 
est trés sensible par exemple lors de 
la cérémonie d'arrivée d'une cosse 
dans une famille [241]; celle-ci qui 
est destinée à dérober le corps d'un 
bébé est elle-même portée comme 
un bébé. 

L'idée de cette sorte de surimpres- 
sion mentale, exprimant la dualisa- 
tion « paradoxale» des contraires 
transgressifs (le méme est « autre », 
l'identique est «différent ») va nous 
être utile pour examiner l'effet le plus 
fort du film, le sommet de sa progres- 
sion dramatique, celui oü le vol d'un 
corps s'augmente et se multiplie de 
façon infinitésimale du vol et de la 
perte de son investissement senti- 
mental, s'augmente et se multiplie de 
la perte de sa familiarité amoureuse. 
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L'INTIMITÉ 
« DEROBEE » 


Cette intimité « dérobée », ou qui se 
dérobe, à jamais perdue à l'huma- 
nité, c'est celle de la relation amou- 
reuse du héros à sa compagne. Tout 
au long du film, et jouxtant la lignée 
ascendante de dramatisation de la 
menace végétative, il y a une lignée 
ascendante du vol des personnes 
proches. A cóté de ces personnes 
institutionnelles (toujours-déjà voleu- 
ses de corps) que sont la mére du 
gamin, l'oncle, le pére de la compa- 
gne du héros, les employés du gaz et 
du téléphone, les policiers et les psy- 
chiatres, toute une série d'étres 
humains vont se transformer au long 
du film en cosses végétatives, selon 
un degré de proximité croissante par 
rapport au héros : le gamin et Wilma 
la niéce, son assistante, et bientót 
Son plus proche ami, devenant tous, 
à leur tour, acharnés à perdre d'au- 
tres étres humains. 

Face à quoi, l'amour naissant et se 
fortifiant au milieu de l'épreuve, les 
liens du couple ne pouvaient que se 
resserrer et faire de celui-ci, dans la 
complétude affective et sexuelle d'un 
homme et d'une femme. Or voilà que 
la mal va finalement le frapper dans 
ce qu'il y a de plus sentimentalement 
proche et de plus intimement cher, 
l'amputant presque comme dans sa 
chair de cette moitié de lui-même 
qu'elle était devenue au sein de leur 
couple. Cependant nul pathos gran- 
guignolesque de mauvais film d'hor- 
reur dans cette amputation, nulle 
mutilation physiologique d'arrache- 
ment d'organe dans sa douleur: 
mais la brülure la plus terrible qui 
soit, celle de la déchirure d'une chair 
désirante. 

Rien ne laissait prévoir cette transfor- 
mation : en la quittant, il laissait une 
femme s'aspergeant le visage d'eau 


pour lutter contre le sommeil [389]. 
Mais de retour, un premier pressenti- 
ment perce de la terrible réalité : s'in- 
quiétant de l'endroit ou elle se 
trouve, la réponse off de sa compa- 
gne le cueille de dos (en traitre), d'un 
« ailleurs » oü elle est « autre » [399]. 
Mais ce n'est qu'avec le baiser, 
fusion des chairs désirantes par les 
lévres, qu'il aura la terrible révélation 
de la transformation de sa compa- 
gne. Qu'on se remémore le premier 
baiser : il prend ses lèvres, goûte leur 
intimité, savoure un instant ce baiser 
qu'elle offre, puis lui déclare, de 
façon humoristique (les premiers 
indices de personnes qui ne sont 
plus elles-mêmes s'étant manifes- 
tés): «Tu es bien Becky Driscoll! » 
Ce besoin de vérifier est évidemment, 
à un certain niveau, le moyen d'une 
« drague » quasi collégienne (l'esprit 
en fut retrouvé quelques répliques 
avant). En vérifiant il abuse, il sait 
bien que c'est elle. Mais il en profite 
ainsi pour lui dérober un baiser. Lui 
dérober un baiser. Le comble du 
comble si l'on y réfléchit. Ce déli- 
cieux baiser est un Baiser Volé et fait 
de lui à cet instant un Kiss Snatcher! 
Tout comme Hitchcock au début de 
The Birds, avec le couple de Love 
Birds amoureusement balancés 
ensemble au gré des virages pris par 
la voiture, Siegel nous amuse là avec 
ce dont il va ensuite nous terrifier. 
Car le baiser final est vraiment terri- 
fiant, mais là encore sans qu'il soit 
besoin de rictus grimaçant ou de 
bave grandiloquente au coin de la 
bouche. Les traits de Becky sont 
curieusement calmes et apaisés, 
« pacifiés », ceux du héros étant 
beaucoup plus ravagés. C'est que ce 
baiser est rendu autrement significa- 
tif par le passage au gros plan 
[402/403] et l'ouverture des yeux 
[403 a-b], qui ne peut pas ne pas faire 
resurgir en nous le souvenir de l'ou- 
verture des yeux par le cadavre pré- 
cédent. Car elle est alors effective- 
ment une «morte», plus proche 


(faisons la surimpression mentale) de 
son image à l'état de larve végétale 
dans la serre (ou avant cela, dans la 
cave), que de la Becky du début, frai- 
che et fragile dans sa robe à jabot de 
dentelles [21], voulant des enfants de 
celui qu'elle aime, ou manifestant, 


« trahissant », son humanité lors- 
qu'un chien manque de se faire écra- 
ser par un camion. Ce baiser a désor- 
mais ceci de terrible que non 
seulement il fait voir, cette fois, la 
« mort » en face, mais qu'il fait aussi 
qu'on reçoit d'elle son baiser froid. 

C'en est trop le neros ne peut 
que prendre la fuite devant cette 
« créature» devenue «étrangère » 
à l'humain et acharnée à sa perte, 
« créature» d'un cauchemar qui 


commence ou recommence de plus 
belle. I| se retrouve détalant à toutes 
jambes, comme le gamin du début, et 
sans qu'à présent on puisse aucune- 
ment sourire de cette frayeur. Mais 
comme dans tous les mauvais réves, 
on l'a dit au début, le cauchemar va 
le devancer. Arrivé sur l'autoroute, il 
essaie en vain de prévenir ses sem- 
blables. Nul ne l'écoute, nul ne lui 


offre de place à bord de sa voiture. 
Croyant alors sans doute que c'est le 
mieux qu'il ait à faire pour s'échap- 
per définitivement, il saute clandesti- 
nement dans un camion de transport 
routier [435]. Et là, c'est comme s'il 
recevait littéralement en pleine figure 
un colossal coup de poing (le gros 
plan du visage étant une nouvelle 
fois mis à contribution) [436/437] : le 
camion livre une cargaison de cosses 
vers les grandes villes! Ce dernier 
coup du sort parachéve les coups 
précédents, le laisse définitivement 
groggy, terrassé, hagard, c'est-à-dire 
tel que nous l'avons trouvé à l'hôpital 
au début, et qui, hors de lui, nous 
paraissait avoir en cela une attitude 
précisément déplacée, excessive. 
Mais comme lui maintenant, nous 
revenons alors de loin, de trés loin. 
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CONCLUSION 


Sorti dans des circonstances où le 
rapprochement s'imposait avec le 
McCarthysme, les interprétations 
politisantes n'ont pas manqué. La 
première, et la plus fréquemment 
soutenue, est évidente : l'incitation à 
rester «vigilant» ou «éveillé», le 
couplet contre l'uniformité (« com- 
mune »..) des cosses, appellent à 
une interprétation pro-McCarthyste. 
Mais cette coloration est d'abord 
celle qui vient du roman. Dans 
celui-ci, on a en effet une fiction très 
Spiritualiste (permise par l'univers 
« abstrait » du texte littéraire) et où la 
perte du « supplément d'âme » sent 
métaphysiquement mauvais. Or dans 
le film, la visualisation concrète à 
l'image des cosses végétales et du 
processus d'envahissement végétatif 
modifie sensiblement le sens de la 
fiction. La psyché volée avec le corps 
c'est moins quelque chose comme la 
pure pensée (cartésienne) qui se sai- 
sit elle-méme dans le fait — de 
« conscience » — du Cogito exclusif 
du corps, mais c'est déjà plus quel- 
que chose comme l'anima (aristotéli- 
cienne), principe d'animation du 
corps. 

Une autre interprétation politique est 
alors possible, peu soutenue jus- 
qu'ici (sans doute parce que l'étant 
avec de faibles arguments). Elle 
serait celle du film selon les transfor- 
mations que Mainwaring, le scéna- 
riste, a fait subir au roman (Mainwa- 
ring dont il faut savoir qu'il est aussi 
le scénariste de The Lawless (1950) 
de Losey, film anti-McCarthyste). Pre- 
mière indication : le parallèle final du 
camion rempli de cosses et des voi- 
tures bourrées de gens apathiques 
est très explicite de l'indifférence 
passive de la « majorité silencieuse », 
manceuvrée par la peste (quasi 
brune) des personnes institutionnel- 
les voleuses de corps (policiers, psy- 
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chiatres, etc.). Deuxième indication : 
dans le roman le couple d'amis et la 
compagne du héros ne se « transfor- 
ment » pas. C'est l'apport de Mainwa- 
ring. 

Or cette «trahison» des familiers, 
des amis qu'on croyait sürs, des fian- 
cées qu'on chérissait, c'est justement 
toute l'horreur douloureuse du 
McCarthysme oü une dénonciation 
est davantage prise au sérieux quand 
elle vient des proches, des intimes. 
Le reste coule de source : il est diffi- 
cile, tragique, de lutter seul. Le vide 
se fait autour de soi, les gens se 
« dérobent » on se retrouve isolé 
contre une meute hurlante et inhu- 
maine à ses trousses, sür de sa rai- 
son et de son humanité, mais obligé 
de fuir ailleurs, de s'exiler. Ceux qui 
sont obligés de partir ainsi, ce sont, 
dans le cinéma, les Chaplin, les 
Losey. Ceux qui, parfois imprévisible- 
ment (compte tenu de leur passé) se 
transforment en dangereuses larves, 
ce sont les Kazan et autres. 

Il reste cependant que cette interpré- 
tation est le double sens, l'autre sens 
du film, qui au premier degré est 
d'abord complétement un film fan- 
tastique. || parait trés vraisemblable 
d'ailleurs que Siegel ne pensait pas à 
stigmatiser la complicité passive de 
ses concitoyens en faisant son film. 
Bien au contraire puisque aprés coup 
il reconnait volontiers qu'il aimerait 
lui-même lutter contre sa propre 
indifférence et se comporter un peu 
moins en «pod» amorphe (quand 
par exemple il y a une guerre, quel- 
que part en Asie du Sud-Est... (12). 

Et comme rilm fantastique, Invasion 
of the Body Snatchers est exem- 
plaire de l'efficacité du fantastique 
de dualisation (« paradoxalement » 
transgressive) du normal par 
l'étrange, du familier par l'altérité in- 
familiére. 

On s'en sera apercu : le plus beau 


(12) Cf. ses propos dans Films and Filming de novem- 
bre 1973 (n* 2, p. 17-18) 
(13) Truffaut, op. cit., p. 218 


coup de chapeau qu'on ait fait jus- 
que-là à Siegel c'est de le rapprocher 
d'Hitchcock. Ne résistons donc pas 
au plaisir de terminer là-dessus. On 
connait l'idée hitchcockienne, légen- 
daire, de làcher de gentils oiseaux 
aprés une projection de The Birds 
pour semer la panique chez les spec- 
tateurs une fois le film terminé. Sans 
le savoir, ce fut avant la lettre une 
idée de Siegel. Pendant le tournage, 
et misant sur l'identification de la 
jolie Dana Wynter avec son person- 
nage, il placa un jour à son insu une 
cosse sous le lit de son bungalow: 
elle fut un moment prise de panique! 
Et de méme, sans le savoir, c'est Hit- 
chcock qui, a posteriori, a fait le plus 
beau compliment au film de Siegel. 
Truffaut félicitant Hitchcock d'avoir 
utilisé de gentils oiseaux et non des 
rapaces pour effrayer, ajouta qu'il 
faudrait peut-étre faire ensuite un 
film avec des fleurs dont le parfum 
empoisonnerait les gens. « Non, non, 
répondit Hitchcock, i| faut montrer 
des fleurs qui mangent des hom- 
mes... »(13). Simple plaisanterie du 
Maitre? Projet irréalisable? Certes 
non, pas plus en tout cas que celui 
de terrifier avec de gentils oiseaux. 
Car enfin, ces fleurs qui mangent les 
hommes, ce sont bien les cosses qui 
dévorent fantastiquement l'humanité. 
L'irréalisable c'est justement le fan- 
tastique. 


———M—À 


L'invasion des profanateurs 
de sépultures 


U.S.A., 1955. Prod.: Allied Artists. Pr. : 
Walter Wanger. Réal.: Don Siegel. Sc. : 
Daniel Mainwaring, Sam Peckinpah (non 
crédité), d'après le roman de Jack Finney, 


« The Body Snatchers ». Ph.: Ellsworth 
Fredricks. Dir. Art.: Edward Haworth. 
Mont. : Robert S. Eisen. Mus. : Carmen 


Dragon. Eff. Sp. : Milt Rice. Inter. : Kevin 
McCarthy, Dana Wynter, Larry Gates, King 
Donovan. Dist.: Mac-Mahon (France). 
Durée : 80’. Noir et blanc. Scope. 
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Hommage a 


par Bertrand Borie 


BERNARD HERRMANN 


Voyage au centre de la Terre (1959) 


88 


Le 23 décembre 1975, un homme entrait dans sa chambre d'hôtel a 
Hollywood. Il revenait de l'enregistrement de sa dernière œuvre musi- 
cale : la musique d'un film. Malgré la fatigue, la maladie qui le minait, 
il avait tenu à venir de Londres pour y assister, à défaut de pouvoir 
lui-méme diriger l'orchestre. Curieusement, il avait insisté pour que 
l'enregistrement soit terminé ce jour-là. Ce devait étre la premiére en 
méme temps que la derniére fois qu'il entendait cette musique : quel- 
ques heures apres, il succombait à une crise cardiaque. Le film, c'était 
Taxi Driver, que le réalisateur Martin Scorsese dédia au compositeur 
précocement disparu. Quant à celui-ci, même si sa mort ne fit pas 
l'objet d'articles retentissants dans les journaux francais, il était l'un 
des princes de Hollywood. Il avait pour nom BERNARD HERRMANN 


Les Voyages de Gulliver (1960) Les Oiseaux (1961) 


Citizen Kane (1940) Le Jour où la Terre s’arréta (1951) Le 7° Voyage de Sinbad (1958) 
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Jason et les Argonautes (1964) Farenheit 451 (1966) Le Monstre est vivant (1973) 
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Au commencement des temps 
était la Musique... 


Né en 1911 à New York, il est l'un des 
trois compositeurs américains auxquels 
Tony Thomas, dans son trés bon livre 
« Music for the Movies», accorde, non 
sans raison, le Prix d'Excellence. 

A l'âge de 20 ans, après de brillantes étu- 
des a la Julliard Schoo! of Music puis a 
l'Université de New York, il fonda le Nou- 
vel Orchestre de Chambre de New York, 
dont il fut, en méme temps, le directeur, 
jusqu'en 1934. De 1931 à 1940, date de sa 
première musique pour le cinéma, il com- 
posa des ceuvres de concert (ballets en 
particulier) et une cantate : Moby Dick. Ce 
type de composition jalonna sa carrière, 
quoique de façon très épisodique, puis- 
que son dernier ballet, Ante Room, date 
de 1971. 

Discrète, cependant, se dessine dès 1936 
une collaboration qui va, à la longue, 
s'avérer capitale pour sa carrière : celle 
avec Orson Welles. C'est l'époque où ce 
dernier terrifie l'Amérique en lançant, 
avec un réalisme désormais légendaire, la 
nouvelle d'un débarquement d'extra- 
terrestres sur notre planète; 1938, c'est 
aussi, pour Herrmann, l'année où il com- 
pose la musique de La Guerre des mon- 
des, dans le cadre de l'« Orson Welles 
Radio Programm », ceci aprés deux 
années de travail dans l'équipe responsa- 
ble de cette diffusion, et un an aux cótés 
de Welles pour le « Mercury Playhouse of 
the Air ». 


De Welles à Hitchcock 


Quand, en 1940, le méme Orson Welles lui 
propose d'entrer dans l'aventure de Citi- 
zen Kane, il n'est donc pas un simple 
orchestrateur, comme nombre de compo- 
siteurs de Hollywood à cette époque, mais 
un compositeur déjà éprouvé, situation 
des plus opportunes dans un monde où la 
musique est considérée moins comme un 
art que comme un métier. Car, à l'instar 
de quelques autres, Bernard Herrmann vit 
toujours dans la musique de films un art. 

Cette méme année — 1940 — il devenait 
également le directeur du C.B.S. Sym- 
phony Orchestra. Il devait, pendant 
quinze ans, consacrer une partie de son 
temps à cette táche de chef d'orchestre, 
au service principalement des ceuvres 
d'autres compositeurs — cela se retrou- 
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vera au terme de sa carriére — et, sans 
doute, au détriment de son ceuvre person- 
nelle. A ce titre, bon nombre de musiciens 
lui doivent la « premiére » de certaines de 
leurs ceuvres. 

Pour Citizen Kane il eut la chance d'être 
un collaborateur, et non simplement au 
service, avec tout ce que cela implique, de 
la production. Ses conceptions eurent 
leur incidence sur la composition méme 
du film : il assura l'orchestration, le mon- 
tage musical, ainsi que bien des aspects 
de la bande sonore. Sans doute est-ce 
pour cette raison que Citizen Kane 
demeure, indépendamment de toute autre 
considération, un réel chef-d'œuvre du 
cinéma en tant qu'art de synthése. Tout 
cela était le fruit de prérogatives rarement 
concédées aux compositeurs, et que Herr- 
mann tint à conserver d'autant plus jalou- 
sement. Dés cette ceuvre, il s'attacha à 
unifier la musique et le bruitage — ce qui 
ne signifie pas qu'il se borna à composer 
de la musique «imitative» — tendance 
qu'on retrouvera en particulier dans les 
films de Harryhausen. Ajoutons qu'il est 
sans doute le seul compositeur à avoir 
débuté sa carriére dans un film promu 
rapidement au rang de «classique », et 
par une musique qui, dans son genre, en 
est également devenue un. Son talent à 
souligner une ambiance fantastique ou 
mystérieuse sans ostentation — comme 
l'image, les lumiéres et les décors du film 
de Welles — se manifeste dés le « pré- 
lude » — dont le début préfigure déjà l'ap- 
parition de Talos dans Jason. Mais c'est 
aussi déjà le lyrisme qui fera le charme et 
la puissance essentiels d'Obsession : 
notamment le rythme de valse lente et la 
chaleur des violons. Tout cela s'accorde 
avec la légèreté et le caractère sautillant 
d'harmonies ponctuées de cuivres qui ne 
seront pas indifférentes à l'attrait de parti- 
tions comme Gulliver. |! suffit d'entendre 
Citizen Kane en ayant présent à l'esprit la 
suite de la carrière de Herrmann pour réa- 
liser combien celle-ci fut l'œuvre d'un tra- 
vail d'approfondissement constant, signe 
d'une personnalité suffisamment lucide 
pour saisir que la perfection est un idéal 
que l'on ne peut que rêver, et approcher, 
sans jamais l'atteindre. L'« Aria» de 
l'opéra fictif, « Salambô », qu'il composa 
pour Citizen Kane, tromperait, tout 
comme le poème symphonique « Tomor- 
row» composé par E.W. Korngold pour 
The Constant Nymph (1943), bien des 
spécialistes du genre. Le caractère à la 


fois poignant et grandiose du « finale » et 
du thème « Rosebud » achève de consa- 
crer une partition qui est un chef- 
d'œuvre, et qui donne envie de souscrire 
sans réserve à l'affirmation de Welles 
selon laquelle «Herrmann était le seul 
homme capable de composer Citizen 
Kane ». S'harmonisant en cela avec le 
film, le thème « Rosebud » apparaît à la 
fin comme une clef de voûte de la parti- 
tion et apporte la preuve du travail du 
compositeur en même temps que celle 
d'une vérité souvent méconnue: une 
bonne musique de film n'est pas une 
œuvre «à l'emporte-piéce »; elle obéit à 
des lois architecturales qui ne peuvent 
être discernées que lorsqu'on l'« écoute » 
en mélomane averti. 

Citizen Kane offre ce paradoxe surpre- 
nant : elle préfigure tout l'esprit de la car- 
rière de Herrmann sans en avoir fixé les 
limites. Car il s'en faut de beaucoup que 
son œuvre se soit bornée à ressasser en 
l'aménageant ce génial point de départ. 
De la partition de ce film, il tirera ultérieu- 
rement une suite: Welles Raises Kane 
dont deux mouvements ont été donnés 
récemment en concert public à Londres. 
Dans les années qui suivirent, Herrmann 
signa plusieurs compositions importantes 
d'inspiration diverse, et n'obéissant pas à 
certaines « spécialisations » — au sens 
large du terme — qui paraitront jalonner 
sa carrière à partir du moment où il 
deviendra le compositeur attitré, pour un 
temps du moins, de certains réalisateurs. 
Plutót que de les analyser toutes, ce qui 
sortirait du cadre de cette étude, relevons 
ce qui en fait l'intérét, voire l'unité. 

En premier lieu, Tous les biens de la 
terre (All that money can buy/The Devil 
and Daniel Webster, 1941), histoire d'un 
fermier qui vend son àme au Diable, vaut 
à Herrmann l'Academy Award : il y déve- 
loppa de nombreux talents et confirma 
avec cette musique, selon ses propres ter- 
mes, que « la musique peut étre le reflet, 
en méme temps qu'elle l'intensifie, de la 
personnalité des personnages dans ce 
qu'ils ont de plus intime». Tout le film 
baigne dans une ambiance musicale que 
sa multiplicité, de la gaieté à la terreur, 
rend difficilement saisissable. 

En 1942, le médiocre succès de La Splen- 
deur des Ambersons manqua de provo- 
quer un virage définitif dans la carriére de 
Herrmann qui retourna à New York, se 
détournant du cinéma. Mais, deux ans 
plus tard, Hollywood le rappelait pour 


Jane Eyre, partition pathétique dont il 
tirera bien des effets pour son opéra 
Wuthering Heights — les affinités entre 
les deux ceuvres étant des plus évidentes. 
En 1945 — l'année où Miklos Rozsa écri- 
vait Lost Weekend pour Billy Wilder (his- 
toire d'un alcoolique) et Spellbound pour 
Alfred Hitchcock (histoire d'un paranoia- 
que amnésique) — Herrmann composait 
Hangover Square, dont le héros est un 
musicien sujet à des crises de folie meur- 
trière et à des amnésies. La musique est 
fondée pour une bonne part sur l'ambi- 
guité du personnage; elle atteint un de 
ses sommets dans la composition d'un 
véritable concerto pour piano et orchestre 
(« concerto macabre ») fort complexe : il 
devait en effet étre à la fois le fruit des 
conceptions musicales de la deuxiéme 
moitié du dix-neuviéme siécle — époque 
présumée du film — et du déséquilibre 
mental de son auteur fictif — le person- 
nage du film. A noter certaine sonorité qui 
rappellent la « Symphonie moderne » 
composée en 1939 par Steiner pour Four 
Wives. 


Le « thriller » et le fantastique 


Joseph Mankiewicz allait, en 1947, lui 
fournir l'occasion de montrer une nou- 
velle facette de son talent — qui, à plus 
ample analyse, était une composante fon- 
damentale pour illustrer le caractère 
apparemment extravagant de Kane : la 
fantaisie. Celle-ci lui permit de glisser ce 
mélange de mystére et de tendresse 
auquel L'Aventure de Mme Muir (The 
Ghost and Mrs. Muir) doit son charme 
léger et insouciant. Herrmann composa 
pour ce film sans prétention réelle — ceci 
dit sans nuance péjorative — sinon celle 
de distraire avec innocence, une musique 
digne de figurer dans toute bonne 
discothèque; lui-même considérait d'ail- 
leurs cette œuvre comme une de ses meil- 
leures et comme sa plus romantique. 
Après cinq années passées à l'écart du 
cinéma, Bernard Herrmann y revint en 
1951, faisant son entrée dans deux genres 
qui devaient par la suite largement occu- 
per sa carrière : le « thriller » et le fantas- 
tique. 

Le premier avec On Dangerous Ground 
(La Maison dans l'ombre), dans lequel se 
manifeste clairement son attrait pour l'uti- 
lisation des cuivres. Le second, surtout, 
avec The Day the Earth Stood Still (Le 
Jour où la Terre s'arrêta): ce fut une 


musique expérimentale très travaillée qui, 
comme il se doit, fut un prototype; suggé- 
rant la musique électronique sans mettre 
en vedette quelque instrument que ce soit 
de ce type, il démontra que l'ambiance 
mystérieuse et cosmique de la science- 
fiction pouvait reposer non point tant sur 
des instruments nouveaux que sur l'utili- 
sation inhabituelle de procédés classi- 
ques : les échos des cuivres ponctués par 
de profonds effets de basses, le tout 
accompagné de piano et de harpes égren- 
nant des sons cristallins, constituaient un 
ensemble hétéroclite à première vue, mais 
apte à dépayser le spectateur. Certaines 
utilisations des cuivres se retrouveront 
dans ies films de Harryhausen. Cette 
forme de nouveauté reposant sur du 
connu reflétait la condition paradoxale de 
cet extra-terrestre isolé dans le monde qui 
est nôtre, de cette situation que Herrmann 
résuma par la phrase : « l'idée essentielle, 
dans ce film, est que le visiteur est ignoré 
du monde entier ». Cette fois encore, il 
faisait la démonstration du fait que la 
musique de films peut fort bien suggérer 
« l'essentiel » de façon à le rendre tangi- 
ble tout en s'intégrant parfaitement dans 
l'harmonie de l'ensemble. Autre point 
important : pour ce qui peut être consi- 
déré comme l'un des premiers grands 
films de science-fiction américain, Herr- 
mann avait déjà eu l'intuition — pas 
même encore entrevue par certains vingt- 
cinq ans plus tard! — que l'emploi de la 
seule musique électronique n'est pas, 
malgré les attraits faciles que cela pré- 
sente, la voie la plus efficace pour un 
genre qui s'efforce, dans ses œuvres 
majeures, de recréer moins des mondes à 
part que d'autres visions du monde que 
nous connaissons. 

Les années suivantes virent naître des 
œuvres de qualité démontrant l'éclec- 
tisme du compositeur. Les Neiges du 
Kilimanjaro par exemple, où, dans un 
genre plus proche de notre propos, White 
Witch Doctor (La Sorcière blanche), qui 
mêle assez indistinctement l'aventure et 
l'angoisse : en particulier la séquence de 
la tarentule, pour laquelle Herrmann eut 
recours à des instruments inusités en 
général, comme le « serpent »; il redon- 
nait par ailleurs aux cuivres, dans les dan- 
ses indigénes, l'importance que Steiner 
leur avait dévolu dans la danse de King 
Kong, le tout sur fond de percussions 
(gong compris); il suggérait d'autre part la 
faune de la jungle par les sonorités de 


hautbois ou de bassons, selon un mode 
qu'il devait fréquemment retrouver pour 
les films de Harryhausen ou pour les 
lézards géants de Voyage au centre de la 
Terre. 


Eclectisme des genres 


Avec Beneath the 12-Mile Reef (Tempéte 
sous la mer) il fit la rencontre d'un monde 
que Harryhausen allait lui faire largement 
explorer quelques années plus tard : celui 
des animaux monstrueux ou géants. La 
majeure partie de la musique s'efforce de 
refléter la poésie mystérieuse de la mer et 
celle, plus ample, de son aventure, en 
nous faisant retrouver les mouvements de 
harpes si chers à Herrmann depuis le film 
de Wise. Mais la séquence de la pieuvre, 
faisant se dégager insensiblement les cui- 
vres, souligne tout à la fois la menace du 
monstre et son caractère énorme, selon 
un procédé qui annonce bien des scénes 
des films fantastiques ultérieurs.« C'est 
l'une des partitions les plus originales que 
j'ai entendues, écrivit Darryl Zanuck, 
directeur de la Fox, qui avait produit le 
film. Elle m'a réellement donné le fris- 
son... Tout le film se trouve rehaussé par 
cette musique splendide qui lui donne 
une ampleur qu'il n'avait pas à l'origine. » 
En 1954, Bernard Herrmann, avec Le Jar- 
din du Diable, signa une œuvre fort hono- 
rable, méme si elle n'est pas sa meilleure. 
Mais il fut surtout confronté avec un 
genre nouveau: l'épopée historique, à 
grand spectacle. C'était pour L’Egyptien. 
Cela le consola sans doute en partie de sa 
déception concernant le Jules César de 
Mankiewicz, l'année précédente (cf. infra, 
notre interview avec Miklos Rozsa). Il par- 
tagea la partition de L’Egyptien avec 
Alfred Newman, alors directeur musical 
de la Fox, qui produisait le film : tantót 
répartition des tàches, tantót collabora- 
tion. Bien des moments de cette musique 
reflétent l'influence de Herrmann — La 
Vallée des Rois, La Tombe d'Amenhotep 
— tandis que le lyrisme de certains autres 
est plus typique de Newman. Traduire les 
personnalités musicales de deux compo- 
siteurs tout en donnant le sentiment 
d'une unité de composition n'est pas l'un 
des moindres mérites de cette partition 
d'une beauté pleine de majesté et de 
grandeur. 

On pourrait croire, à ce stade, que la car- 
riére de Herrmann, qui avait pratiquement 
touché à tous les genres, était à son 
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zénith. Pourtant, sans que lui-méme 
puisse s'en douter, ces quatorze années 
de travail pour le cinéma devaient appa- 
raître, après coup, malgré les sommets 
qui les jalonnent, comme la période d'une 
féconde genése. 

Ses rencontres presque coup sur coup, 
avec Alfred Hitchcock en 1955, puis avec 
Ray Harryhausen en 1958, allaient lui per- 
mettre de faire la synthése de ces multi- 
ples expériences : il allait les porter à un 
point d'achévement et de maturité qui 
devait permettre à un autre grand génie 
de la musique de cinéma, Miklos Rozsa, 
de déclarer, en se référant à une des 
œuvres ultérieures de Herrmann: «Il fut 
un Gulliver parmi les Lilliputiens de la 
musique de films. I! fut une date dans 
l'histoire du cinéma. » 


Hitchcock et Harryhausen 


De 1955 à 1964, sur vingt-deux partitions, 
Bernard Herrmann en signa sept pour Hit- 
chcock — auxquelles il faut ajouter sa 
supervision des sons électroniques dans 
Les Oiseaux — et quatre pour Harryhau- 
sen, Soit, au total, plus de la moitié de 
l'ensemble. Précisons qu'il s'agit pour 
l'un et l'autre, de films successifs : il 
devint donc, pour un temps, leur collabo- 
rateur exclusif sur le plan musical. Certes, 
on a déjà vu des réalisateurs travailler 
régulièrement avec un compositeur — 
Jerry Goldsmith et Franklin J. Schaffner, 
ou Miklos Rozsa qui compose actuelle- 
ment sa cinquiéme musique pour Billy 
Wilder — mais c'est là un cas rarissime, 
sinon unique, qu'il ne faut pas confondre 
avec la collaboration d'un compositeur à 
un genre, comme, jusqu'à une date relati- 
vement récente, John Barry pour les 
« James Bond ». 

C'est donc en 1955 que Herrmann rencon- 
tra Hitchcock, dont il devait dire — ce qui 
explique bien cette «fidélité»: «Des 
hommes comme Zanuck, Welles et Hitch- 
cock ont des idées trés stimulantes en ce 
qui concerne la responsabilité et l'impor- 
tance du musicien dans un film... ils 
avaient compris que ce qu'il y a de plus 
intéressant dans le fait de composer pour 
l'écran, en dehors de tout mobile finan- 
cier, c'est l'occasion de faire une expé- 
rience nouvelle.» En 1955, c'était pour 
The Trouble with Harry (Mais qui a tué 
Harry ?); ce ne fut pas le film de ce réalisa- 
leur qui permit le mieux au musicien 
d'éprouver toute sa science : le suspense 
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ne prédominait pas, alors que Herrmann 
avait déjà commencé de s'affirmer comme 
un compositeur capable, plus que beau- 
coup d'autres, de charger sa musique de 
tension et d'atmosphére. De cette musi- 
que agréable, mais parfois un peu embar- 
rassée, qui annonce par sa relative fantai- 
sie ce que John Williams fera pour 
Complot de famille, devait naitre une col- 
laboration étroite dés le second film, The 
Man who Knew Too Much (L'Homme qui 
en savait trop, 1956), qui fut aussi l'occa- 
sion d'une chanson à succès : « que sera, 
sera», et d'une cantate, pour le final, 
« storm cloud » (texte d'Arthur Benjamin) 
que Herrmann eut l'occasion d'interpréter 
en public au Royal Albert Hall. Cette musi- 
que s'appuyait sur une structure dramati- 
que trés nette, puissante à l'occasion, et 
s'harmonisant avec le film pour nous 
mener progressivement au coup de cym- 
bale final, dont l'assassin profitait pour 
tirer sur le personnage officiel qu'il vou- 
lait abattre. C'est peut-étre une des parti- 
tions de Herrmann où se dessine le mieux 
son talent de dramaturge, dont il sera 
question plus loin 

L'année suivante, The Wrong Man (Le 
Faux Coupable), dont l'intrigue est moins 
serrée, nous vaut encore une partition 
plus relachée. Ces fluctuations paralléles 
sont évidemment d'un grand intérêt : elles 
dénotent aussi bien la communion de 
pensée entre les deux hommes que la dis- 
tance qui les séparait parfois. Il semble 
que Herrmann, dont le caractere était 
manifestement tranché, s'adapta mieux à 
la fantaisie franche des Voyages de Gulli- 
ver qu'à l'humour diffus de certains films 
de Hitchcock. Par contre, dans les films 
presque exclusivement dramatiques de 
celui-ci, il sut exceller. 

1958 fut pour Herrmann une année- 
charnière. 

Il signa d'abord The Naked and the Dead 
(Les Nus et les Morts) qui, tiré du best- 
seller de Norman Mailer, le plongeait dans 
le film de guerre, avec l'histoire de ce 
commando sacrifié à la gloriole d'un 
général ambitieux. L'un des moindres 
mérites de la musique fut, dans sa dureté, 
de refléter bien mieux la tragédie du 
roman de Mailer que ne le faisait le film 
lui-même : celui-ci, assez mou, sacrifiait 
en particulier la fin à la facilité d'un relatif 
« happy end » tout à fait absent du livre. 
Avec Vertigo, d'autre part, il signait sa 
quatrième partition pour Hitchcock qui 
s'approchait, elle, du chef-d'œuvre : elle 
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semble presque un nœud dans sa car- 
rière. La musique, souvent tendre, est 
comme l'aboutissement des tendances 
qui se dessinent durant les années 
précédentes; par ailleurs, des scénes 
comme celles de la plage ou de la sépara- 
tion annoncent déjà nettement 
Obsession; celle de la tour offre des 
effets de cuivres qui se rencontrent dans 
Voyage au centre de la Terre, ou les 
films de Harryhausen. Ajoutons que le 
prélude de Vertigo, s'inspirant de procé- 
dés issus du Jour oü la Terre s'arréta, 
alliés à une mélodie en soi envoütante 
dans sa ligne comme dans sa progres- 
sion, crée d'emblée, de maniére insi- 
nuante — l'ensemble reste toujours bai- 
gné de douceur — le sentiment de vertige 
que le titre du film suggére. De plus, Herr- 
mann semble avoir rendu hommage, dans 
la séquence du portrait, à la musique 
congue par son ami Miklos Rozsa pour la 
séquence du rasoir dans Spellbound, du 
méme Hitchcock, en 1945. Si le composi- 
teur parait entrer difficilement dans un 
humour en filigrane, il s'avère ici un mai- 
tre dans l'art de ménager et de nuancer 
les effets du suspense. 


Un chef-d'œuvre musical 


Mais 1958, c'est aussi l'année de sa ren- 
contre avec Ray Harryhausen, pour Le 
7° Voyage de Sinbad. La simplification 
épique à laquelle obéissait ce dernier film 
donna à Herrmann l'occasion de porter à 
la perfection sa technique qui consiste à 
unir à une orchestration travaillée des 
sonorités simples, sinon schématiques. 
Les effets rudimentaires — sans nulle idée 
péjorative — et brutaux des trombones 
donnent à l'apparition du cyclope d'au- 
tant plus de puissance qu'ils s'opposent 
aux fioritures et au raffinement de la 
mélodie qui accompagne le personnage 
principal. Pour la premiére fois, Harryhau- 
sen trouvait, quant à lui, la musique que 
méritaient ses effets spéciaux là oü les 
crédits parfois maigres du producteur lui 
faisaient défaut. De plus, Herrmann mit ici 
à l'épreuve sa conception de la musique 
«imitative » dans une circonstance qui 
n'était pas des plus évidentes : le combat 
contre le squelette, dont la partition, à la 
limite, n'est pas dépourvue d'humour et 
tempére ce que la scéne pouvait avoir 
d'artificiel, sinon de ridicule, aux yeux de 
certains. Cependant, il n'est pas exagéré 
de dire de cette ceuvre qu'elle marqua une 


étape dans la musique de cinéma et qu'à 
ce titre, comme à de nombreux autres, 
elle est un chef-d'œuvre; cela malgré des 
effets qu'on pourrait croire faciles, juge- 
ment qui ne résiste pas à une écoute 
attentive. 

En 1959, ce n'est pas la collaboration 
avec Hitchcock qui sera la plus mar- 
quante. North by Northwest (La Mort aux 
trousses), qui n'est peut-être pas un des 
meilleurs films de ce réalisateur, paraît 
quelque peu écrasé, malgré la « multipli- 
cation des structures » et «les superbes 
crescendos » loués récemment par Hubert 
Nogriet dans « Positif », entre les prodiges 
de l'année précédente et sa remarquable 
partition pour Voyage au centre de la 
Terre : Herrmann sut y profiter, en les 
renouvelant, de ses expériences de Tem- 
péte sous la mer, de Sinbad et, de facon 
moins évidente, de Citizen Kane. Qu'est-il 
de commun entre Kane et Jules Verne, 
dira-t-on? Le réve. Le réve et la grandeur, 
cette grandeur que Herrmann sut si mira- 
culeusement faire éclater par des effets 
parfois trés simples (cf. la technique de 
Sinbad). Ici, c'est l'orgue, qui annonce 
déjà Obsession, dans un film qui, quoi- 
qu'on en ait pu dire, descend selon moi 
aussi profondément sous terre que ses 
héros. J'avoue que, malgré leur photogé- 
nie et leur naturel, les lézards géants de 
Levin m'ont toujours paru moins impres- 
sionnants que les monstres de Harryhau- 
sen, et beaucoup trop noyés dans le 
fatras d'un dialogue et d'un faux sus- 
pense qui frisent parfois le mélo. Heureu- 
sement, i| y avait la musique de 
Herrmann! Dans ce film sophistiqué, elle 
donnait aux creatures — toujours par des 
effets simples, mais lui avait compris 
Jules Verne! — leur sauvagerie mena- 
cante. Ce Voyage au centre de la Terre 
est de ces films auxquels, bien qu'elle soit 
en arrière-plan, la musique confère l'es- 
sentiel de leur force et de leur pouvoir de 
conviction. 

On ne notera pas comme un des moin- 
dres hasards de la vie artistique de Herr- 
mann le fait que, située entre deux som- 
mets — Citizen Kane (1940) et Obsession 
(1974) — elle est dominée, presque en son 
centre (1958-1960) par une période capi- 
tale dont le second versant est constitué, 
en 1960, par Psycho et Les Voyages de 
Gulliver. 

Psycho est peut-étre la meilleure des 
compositions de Herrmann pour Hitch- 
cock. Son originalité tient en partie dans 


le fait que, contrairement à la conception 
classique de la musique des films d'hor- 
reur — et Psycho en est un à sa maniére 
— Herrmann conserva un large orchestre 
de cordes et ne donna pas aux cuivres la 
place qu'ils ont habituellement dans ce 
genre (voir les musiques de James Ber- 
nard pour les Dracula par exemple). ll a 
par contre travaillé ses rythmes et ses 
sonorités, tirant en particulier de nom- 
breux effets des aigus, pour donner à sa 
musique un caractére lancinant dont le 
point culminant est évidemment atteint 
pendant les scénes de crises — notam- 
ment les meurtres. Pino Donaggio saura 
se souvenir, en hommage, de ces violons 
qui lacérent l'oreille aussi cruellement 
que le poignard de l'assassin déchire les 
chairs de ses victimes, dans sa musique 
pour Carrie. Par ailleurs la mélodie princi- 
pale retrouve un charme et un naturel 
quelque peu nostalgiques, nuancés par 
une sorte de nostalgie grisátre discréte- 
ment chargée du drame qui menace. 


Brillant pastiche 


A l'inverse, dans Les Voyages de Gulli- 
ver, Bernard Herrmann laissa éclater sa 
fantaisie brillante; il joua en virtuose avec 
l'esprit qui anime les grands musiciens du 
dix-neuviéme siècle, découvrant habile- 
ment les secrets de Beethoven, de Mozart 
et de certains autres — bien avant qu'un 
Kubrick se contente de les utiliser plate- 
ment dans ses derniers films, en particu- 
lier dans Barry Lindon —tandis que par 
moments la légereté de son ceuvre se ran- 
geait sous les auspices du « Casse- 
Noisette » de Tchaikowski. La partition, 
plongeant délibérément dans l'irréel, fait 
de tous, nains ou géants, les personnages 
d'un conte de fées dans lequel il n'est 
plus de monstres véritables: et si quel- 
ques sonorités annoncent le Talos de 
Jason, de façon fugitive, l'essentiel de la 
dramatisation réside surtout dans la musi- 
que d'une poursuite qui, pour être puis- 
sante, n'en demeure pas moins allègre 
Gulliver, par son style enlevé, brillant et 
souvent insouciant, sinon espiègle, est 
comme un jaillissement de lumière dans 
la carrière d'un compositeur souvent 
tendu, et dont la tension musicale avait 
paradoxalement atteint son paroxysme la 
même année, dans Psycho. 

Auprès de ces deux œuvres, L'Ile mysté- 
rieuse, pour travaillée qu'elle fût, revenait 
à des procédés plus classiques de musi- 


que suggestive, pour ne pas dire imitative, 
et paraît moins marquante; il y a pourtant 
du génie dans le maniement des violons 
destiné à évoquer l'abeille géante, et lors 
de l'évasion, les arabesques des violons 
semblent rivaliser avec les vents pour por- 
ter le ballon et ses téméraires occupants. 
Les cuivres du générique trouvent par ail- 
leurs leur écho dans la séquence du crabe 
géant; par contre, avec l'oiseau, la musi- 
que s'imprégne d'une cocasserie qui 
renoue avec l'esprit de Gulliver. 

Mais c'en est bientót terminé de ces fruc- 
tueuses collaborations. En 1963, pour Les 
Oiseaux, point de musique. Seulement 
des sons électroniques, confiés à Rémi 
Gassman et à Oscar Sala; mais Herrmann 
est là, pour superviser l'ensemble; la ten- 
tative est originale dans la carriére de Hit- 
chcock, qui sait qu'elle ne saura s'avérer 
efficace qu'entre les mains d'un maitre de 
la technique de l'accompagnement musi- 
cal cinématographique. 

L'année suivante — coincidence — sera 
celle des derniéres compositions de Herr- 
mann à la fois pour Hitchcock et pour 
Harryhausen, avec Marnie et Jason. 
Marnie, tout en accord avec la tonalité du 
film, essaie, contrairement à Psycho, 
d'éviter tout effet spectaculaire, et se pré- 
sente presque toujours en demi-teinte, 
d'un lyrisme discret; elle a recours au leit- 
motiv, s'opposant toujours à Psycho qui 
l'avait banni au profit d'une profusion de 
sonorités et de timbres trés divers : princi- 
palement un thème qui, à l'avant-dernière 
note prés, est comme la reprise de la 
seconde partie du motif principal de Sin- 
bad (notamment à la fin de ce dernier 
film). Si tension il y a dans la musique, 
c'est presque toujours en sourdine : c'est 
l'art de Herrmann d'avoir su la rendre si 
infime quand il l'avait faite si écrasante, à 
quelques mois de là, dans Jason. 

Le prélude de ce film est d'une séche- 
resse déroutante au premier abord : cui- 
vres brutaux et dénués de fioritures. Mais 
il présente une particularité, amorcée 
avec Sinbad dans la scéne ou les héros 
s'apprétaient à affronter le dragon : tous 
les motifs s'incrivent rigoureusement 
dans le rythme doublement quaternaire 
donné initialement par les percussions, 
méme lorsque celles-ci, au centre de l'air, 
cessent de le marquer; en fait, le théme, 
dans son schématisme, prend l'allure d'un 
chant de marins et les percussions, en 
souvenir peut-étre des galéres de Ben-Hur 
de Rozsa, suggérent la cadence des 


93 


—-—— —————— 


rames, symbolisant dès le début le long 
périple du navire Argos vers sa destina- 
tion. Dépassant en écrasement les meil- 
leures séquences de Sinbad, Herrmann 
donne à certaines scènes — la mort de 
Talos ou l'apparition de Neptune — une 
dimension quasi-apocalyptique qui appa- 
raît, dans son œuvre et à l'intérieur du 
genre, comme un sommet. Sans doute 
est-ce pour cette raison qu'il ne revint pas 
à de tels films par la suite, et ceci, sem- 
ble-t-il, volontairement : il avait, il faut le 
dire, créé un style des plus personnels et 
l'avait porté à sa perfection. Persister eût 
constitué le risque de se répéter — 
impression que donne parfois ses musi- 
ques à la première écoute, mais à tort. Et 
cela, Herrmann le comprit fort bien. 

En fait, pour ce qui est de Hitchcock, 
Herrmann composa la musique du film 
suivant, Thorn Curtain (Le Rideau 
déchiré, 1966). Mais un différend s'étant 
élevé entre les deux hommes, l'œuvre 
demeura inédite jusqu'à un récent enre- 
gistrement (cf. notre entretien avec Miklos 
Rozsa, ci-dessous). 

Les dix années qui suivirent, jusqu'à la 
mort du compositeur, allaient s'avérer 
plus composites, mais non moins 
fécondes. 


Inéluctables les destins. 


Première constation : ces années sont 
moins prolifiques que les précédentes. 
Cela n'est pas imputable à Herrmann 
Comme tous les grands compositeurs qui 
avaient su faire de la musique de cinéma 
un art, il souffrit d'un exil plus ou moins 
volontaire, dà principalement au fait que 
Hollywood cédait à certaines modes rava- 
geuses obéissant à des lois plus commer- 
ciales qu'artistiques. Ces hommes se refu- 
sèrent aux facilités, aux compromis qui 
firent la fortune de certains autres. C'est 
l'époque où l'on juge la bande d'un film 
sur un thème qui, mis à toutes les sauces, 
devient un « tuba» servant à son tour de 
support publicitaire à l'œuvre cinémato- 
graphique. Certes, de tels cas s'étaient 
déjà présentés — on l'a vu avec L'Homme 
qui en savait trop — certains thémes ou 
chansons étant devenus des succés : on 
pense en particulier à des musiques de 
westerns de Dimitri Tiomkin — «Si toi 
aussi tu m'abandonnes », dans Le Train 
sifflera trois fois par exemple. Mais cela 
n'empéchait pas un travail de partition 
sérieux — citons encore, pour mémoire, 
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Exodus, d'Ernest Gold. Mais les 
années 60 virent Hollywood consacrer la 
politique du leitmotiv unique — que Mau- 
rice Jarre illustre bien. « Consacrer » est 
le mot, puisqu'en 1970, deux Oscars 
furent scandaleusement attribués à Burt 
Bacharach pour Butch Cassidy: l'un 
pour la musique, qui inlassablement res- 
sassait le méme theme, l'autre pour la 
chanson, qui reposait toujours sur ce 
théme. Encore Herrmann, plus heureux 
que bien d'autres, bénéficia-t-il jusqu'en 
1964 de la fidélité des collaborations dont 
il vient d'être question, puis de la faveur 
d'admirateurs de Hitchcock comme Truf- 
faut ou De Palma, ainsi que du fait que les 
genres dans lesquels il s'était distingué 
étaient toujours en vogue — avec le grand 
spectacle historique, Rozsa fut, par exem- 
ple, moins chanceux sur ce point. Qu'on 
compare quelques chiffres: si Maurice 
Jarre, quoique francais, composa 
10 musiques pour les Américains de 1962 
à 1972, Herrmann en signa péniblement 
12 de 1965 à 1975 — malgré les atouts 
dont nous venons de parler, Rozsa 6 de 
62 à 73, Alfred Newman 5 de 62 à 70 (date 
de sa mort), Steiner 7 de 62 à 65 (puis plus 
aucune jusqu'à sa mort, en 1971) et 
Tiomkin 7 de 62 à 68 (puis plus aucune 
non plus). Comparé à l'ensemble de leur 
ceuvre, dont ils représentent une bien fai- 
ble partie, ces chiffres seraient encore 
plus éloquents. Cela se passe de com- 
mentaire. 

Dés sa séparation d'avec Hitchcock, Herr- 
mann fut rejoint par un émule de ce der- 
nier: François Truffaut, et pour deux 
films : Farenheit 451 et La Mariée était 
en noir. Cas rarissime d'un français fai- 
sant appel à un compositeur de cinéma 
étranger et de renom — nous avons eu, 
récemment, Rozsa et Resnais. Pour 
Farenheit 451, Herrmann use à nouveau 
en abondance des sonorités cristallines et 
des harpes qui, dans Voyage du centre 
de la Terre et Le Jour où la Terre s'ar- 
réta lui avaient permis de donner un 
caractére irréel à sa musique ainsi qu'à ce 
qu'elle accompagnait. Le rythme de valse 
lente (chambre du héros) continue de 
prendre la valeur symbolique, sinon oniri- 
que, qui trouvera son achévement dans 
Obsession. Par ailleurs, les percussions 
(xylophone en particulier) conférent à cer- 
taines scènes (les lance-flammes) un 
caractére de folie aveugle par leur désor- 
dre apparent. Les derniéres images, quant 
à elles, reviennent à une musique que sa 


simplicité, sa fluidité et ses sonorités 
éthérées font baigner d'une émouvante 
nostalgie pleine de poésie. 


Retour à l'épouvante 


La Mariée était en noir, plus rude, repose 
sur des effets orchestraux plus violents 
qui nous raménent à l'esprit de certaines 
séquences des films les plus tendus de 
Hitchcock, en particulier dans l'utilisation 
des graves et de leur puissance 
dramatique; mais elle constitue une parti- 
tion que d'aucuns jugérent mal mise en 
valeur par le montage musical. Aprés une 
Bataille de la Neretva diversement appré- 
ciée, malgré des effets tragiques parfois 
efficaces, et à laquelle on peut reprocher 
un côté tape-à-l'œil un peu forcé — mais 
n'était-ce pas le cas de ce film qui repo- 
sait souvent sur des clichés trop faciles? 
—, It's Alive (Le Monstre est vivant) 
ramena Herrmann au film d'horreur. On 
aimerait avoir un jour un enregistrement 
de cette partition souvent violente et ten- 
due, en méme temps que chargée du 
drame contenu dans le film et à laquelle, 
à ce titre, une pointe de lyrisme discret 
n'est pas étrangére. Cette partition venait 
juste aprés Sisters, pour laquelle Brian 
De Palma, autre admirateur de Hitchcock, 
avait fait appel pour la premiére fois à 
Herrmann. Si l'on en croit l'anecdote — 
ou, déjà, la légende? — ce fut Paul 
Hirsch, éditeur du film, qui, ayant eu l'idée 
de plaquer sur la séquence de meurtre de 
Sisters la musique accompagnant la 
scéne correspondante de Psycho, donna 
à De Palma la conviction que Herrmann 
devait composer cette musique. Doit-on 
s'étonner, aprés cela, que dés le généri- 
que, Sisters laisse entendre les échos 
déchirants, crispants, qui, pour différents 
qu'ils soient à de nombreux égards de 
ceux de Psycho, partagent avec ces der- 
niers cette filiation latente qui fait d'em- 
blée supposer que le compositeur est le 
méme? Sur un ton qu'il connaissait déjà, 
en particulier dans Psycho, Herrmann 
réserve ses déchainements orchestraux 
d'allure souvent paroxystique aux scè- 
nes-choc, laissant baigner le reste de sa 
partition dans une sorte de pénombre qui 
en fait une musique d'atmosph re pure. 
On est loin des élans généreux qui se 
feront l'écho du pathétique romantisme 
d'Obsession. Disons-le méme: Sisters 
demande une certaine accoutumance aux 
pratiques de la musique cinématographi- 
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que pour être appréciée au niveau du 
disque; ne parlons pas du film, tant elle y 
trouvait son efficacité dans une discrétion 
qui, pour bien des oreilles, la rendait sans 
doute quasiment inexistante. D'où le sur- 
croît de son efficacité dans les scènes de 
violence. Cette conception de Sisters et la 
splendeur vigoureuse d'Obsession, deux 
ans plus tard, sont l'expression de la 
quintescence de l'expérience musicale de 
Herrmann. 

L'accueil souvent dithyrambique réservé à 
la partition d'Obsession fut des plus méri- 
tés. Tandis que le Hollywood Reporter y 
vit «l'une des plus remarquables musi- 
ques de ce compositeur», Variety com- 
menta : « presque sa dernière, et, dans le 
méme Jemps, sa meilleure ». Cette œuvre 
contribue largement à donner au film et 
aux personnages une poignante dimen- 
sion presque mystique: pas seulement 
parce qu'il y a l'orgue et les chœurs, ce 
qui, finalement, serait assez « facile ». Ce 
« mysticisme » trouve sa manifestation la 
plus nette, aprés un générique reposant 
sur le contraste entre un orgue puissant 
et des chœurs contenus, dans une valse 
lente qui, véritable symphonie des regards 
dans lesquels elle se noie, a la grace 
exquise de Geneviéve Bujold et la chaleur 
passionnée des yeux de Cliff Robertson. 
Méme dans les séquences de l'enléve- 
ment et du ferry, la violence, tantót rete- 
nue, tantót exacerbée, de la musique, se 
trouve imprégnée d'un profond lyrisme — 
expression de la sensibilité de Herrmann 
— par les glissements des violons et par 
la présence de l'orgue qui, assurant 
l'unité de la composition en méme temps 
que celle du film, n'a ici rien de conven- 
tionnel. Avec son art coutumier, Herr- 
mann sait donner à la solitude du person- 
nage masculin devant la tombe un 
caractére pathétique par des effets 
sobres, presque de simples attouche- 
ments, dont la beauté n'a d'égale que la 
pureté des mesures accompagnant la ren- 
contre entre l'homme et la jeune artiste 
peintre, et le lyrisme flamboyant de la 
valse qui revient à la fin, émergeant telle 
une délivrance de la lourde tension qui la 
précédait et dont le crescendo, seul, 
constituait l'amorce. 

Il faut en convenir : tout cela est de l'art 
pur, du trés grand art. Herrmann termina 
sa carriére sur une partition qui est un 
réel chef-d'œuvre, non seulement de la 
musique de cinéma, mais méme de la 


Musique. 


Nous disons termina, car la derniére 
ceuvre de Bernard Herrmann, Taxi Driver, 
en dehors de scénes comme le générique 
(le taxi sortant de la brume) qui sont la 
manifestation sans équivoque de sa per- 
sonnalité — entraina celui-ci à composer 
nombre de musiques de jazz ou simple- 
ment d'ambiance qui, pour intéressantes 
qu'elles soient, n'étaient pas pour lui l'oc- 
casion de développer cette personnalité. 
Mais avant de conclure, il est un aspect 
que nous n'avons pas évoqué, sinon indi- 
rectement : l'homme lui-même. 

Pour ce faire, nous avons eu le bonheur 
que celui qui avait été un de ses amis les 
plus intimes, le compositeur Miklos Rozsa 
— à qui nous consacrerons prochaine- 
ment un article — nous accorde un entre- 
tien entiérement dévolu à l'évocation du 
personnage de Herrmann. 


Confidences de Miklos Rozsa 


€ Comment avez-vous connu Bernard 
Herrmann? 

€ Nous avions été invités chez un ami, 
un pianiste, à Hollywood. Il était là et vint 
me dire qu'il venait d'entendre ma musi- 
que pour Red House, et qu'elle lui avait 
beaucoup plu. C'était donc en 1947. Je 
l'en ai remercié... Nous nous sommes mis 
à bavarder. C'est à peu prés comme cela 
que les choses se sont passées. 

€ Bernard Herrmann ne fut pas seule- 
ment une relation de travail pour vous, 
mais aussi un ami. Comment était-il dans 
la vie? 

€ Ah!oui, ce fut un trés bon ami. Mais ce 
n'était pas trés facile d'étre ami avec lui. 
C'était un homme de grand talent : cela je 
le savais avant de l'avoir rencontré. Mais il 
était parfois curieux, trés nerveux, plein 
de contradictions. En particulier, il admet- 
tait mal qu'on le contredise. Mais, quand 
on le savait, il suffisait d'en tenir compte. 
€ Et dans son travail, était-ce la même 
chose? 

€ Tout à fait, et la plupart des gens qui 
l'ont cótoyé ont eu sur ce plan des problé- 
mes avec lui. Hitchcock, par exemple.. 
€ Que savez-vous, en particulier, de sa 
collaboration avec Alfred Hitchcock? De 
leur rupture notamment? 

€ Toujours son caractére, d'aprés ce que 
je sais... Monsieur Bernstein a enregistré 
récemment Thorn Curtain, à propos 
duquel Hitchcock et Herrmann se brouil- 
lérent. La musique était, je crois, excel- 
lente, mais Hitchcock voulait quelque 


chose d'autre, et avec Herrmann, c'était la 
derniére chose à faire. Hitchcock disait : 
«je veux un adagio », Herrmann compo- 
sait un allegro, et ainsi de suite. Pour 
Thorn Curtain il y avait, il me semble, 
seize cors... Quand Hitchcock a vu cela, il 
s'est écrié «et vous allez me jouer un 
théme d'amour avec seize cors! pas ques- 
tion : ce seront les violons ». « Je ne veux 
pas de violons », a répliqué Herrmann. Il a 
enregistré trois heures... et il n'a méme 
pas attendu la fin. Je ne sais d'ailleurs pas 
qui avait raison : il faudrait voir le film 
avec la partition. Ensuite, on a confié cel- 
le-ci à John Addison. 

€ Comme compositeur, qu'a-t-il apporté 
selon vous à la musique de films? 

€ Je crois qu'il fut l'un des plus grands 
compositeurs de cinéma. C'était un vrai 
dramaturge. Sa musique n'est pas tou- 
jours congue pour étre écoutée, mais, 
dans le film, elle est toujours admirable. Il 
savait étre plus un dramaturge qu'un 
musicien, et pour le cinéma, c'est trés 
important. Mais attention : c'était aussi un 
trés grand musicien, possédant de trés 
nombreuses connaissances en ce 
domaine. Comparé à tant d'amateurs 
qu'on trouve dans le cinéma, c'était un 
Beethoven... 

€ Y avait-il autant de sensibilité chez lui 
que de technique? 

€ Oui, je le crois, trés sincérement... 

€ Et comme chef d'orchestre? 

€ Quand il était jeune, il était un trés bon 
chef d'orchestre, pour Colombia, en Amé- 
rique. Mais, vers la fin de sa vie, les deux 
derniéres années surtout, il était devenu 
« vieux » — cela peut paraitre paradoxal 
que je dise cela, puisqu'il était plus jeune 
que moi. Il faut dire qu'il était trés malade. 
Mais je ne sais pas comment vous l'expli- 
quer : il était devenu un vieux monsieur. 
Pas mentalement, j'entends, quoique cela 
procédat sans doute d'un phénomène 
mental : et du méme coup, il était devenu 
lent, quand il dirigeait ses musiques, mais 
aussi celles des autres!. 

© lla en effet réenregistré, dans ses der- 
niéres années, des classiques de la musi- 
que de film. Ses musiques, mais aussi 


1. Jules César de Rozsa fut enregistré par Herrmann 
pour le disque «Music from great Shakespearian 
Films ». S'il est difficile de se procurer | original conduit 
par Rozsa (MGM 3033), on peut par contre juger de la 
lenteur de Herrmann de facon éclatante en comparant 
la version qu'il donne sur ce disque de | ouverture de 
Richard Ill de William Walton avec la version du compo- 
siteur sur disque Seraphim S-60205. 
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celles d'autres compositeurs. Que pen- 
sez-vous de son initiative ? 

€ C'en était une trés bonne. ll a en parti- 
culier réenregistré des extraits de mon 
Jules César. Je ne suis pas d'accord avec 
ses tempi, qui sont trop lents, mais l'his- 
toire mérite d'être racontée pour illustrer 
le personnage, car dans le cas de Jules 
César, ce qu'il a fait m'a particulièrement 
touché : il voulait composer cette musi- 
que en 1953; le producteur, John House- 
man, était son ami, depuis le temps de sa 
collaboration avec Orson Welles. House- 
man était à la MGM, et voulait Herrmann, 
ce qui était naturel, vu leurs relations : ils 
avaient envie de travailler ensemble. Mais 
Herrmann n'était pas à la MGM, qui, par 
contre, me rémunérait chaque semaine. 
On a dit à Houseman que ce n'était pas 
possible et qu'il devait me prendre, moi. 
Je savais que Herrmann tenait beaucoup 
à la faire, mais je n'y pouvais rien. II savait 
très bien, d'ailleurs, que je ne lui avais pas 
«volé» sa musique. Mais que vingt ans 
plus tard il ait de lui-même réenregistré la 
mienne, j'ai trouvé que c'était extrême- 
ment touchant, humain et amical. 

@ L'avez-vous revu peu de temps avant 
sa mort, et quel souvenir vous laisse-t-il ? 

@ Quand, en septembre 1974, Charles 
Gerhardt m'a consacré un des disques de 
sa série Classic Film Scores, Bernard 
Herrmann est gentiment venu me voir 
pendant la session d'enregistrement, à 
Londres, où il résidait. Et quand il était à 
Hollywood, pour Taxi Driver, il devait me 
téléphoner et me rendre visite chez moi, 
après l'enregistrement. On a terminé la 
session vers dix-huit heures, je crois. Il est 


Bernard Herrmann avec Orson Welles 


rentré chez lui, et, à minuit, c'était fini... il 
était mort... Ce n'était pas raisonnable de 
sa part, de venir à Hollywood : il avait déjà 
eu de graves problèmes cardiaques, 
c'était trop de fatigue pour lui... Que vous 
dire de plus? Cela m'a bouleversé. Je l'ad- 
mirais beaucoup... C'était un compositeur 
de très grand talent; comme je vous l'ai 
dit, un dramaturge de premier ordre : son 
opéra est remarquable; il a écrit une can- 
tate, une symphonie; des œuvres dramati- 
ques, et fort belles... et, tous les films sont 
« dramatiques ». Je crois vraiment que, 
sur ce plan, il était le seul grand composi- 
teur né en ce siècle aux Etats-Unis... » 

oo 

Bernard Herrmann, renouant ainsi avec la 
carriére de chef d'orchestre qui l'avait en 
partie occupé dans ses débuts, contribua 
donc, à la fin de sa vie, à ressusciter de 
grandes ceuvres de la musique de cinéma, 
et de grands compositeurs. Rozsa, Wal- 
ton, et bien d'autres, parfois méconnus 
comme tels : ainsi, par exemple, Dimitri 
Shostakovich qui, par une de ces ironies 
dont le destin se montre si avide, disparut 
la méme année que lui... 

Et ce n'est pas là l'une des moindres det- 
tes que le cinéma, et pas seulement sa 
musique, a contractées envers Bernard 
Herrmann 

Mais il lui doit aussi le respect et le souve- 
nir qui revient de droit à un homme qui 
avait eu une intuition aussi compléte et 
aussi fine des ressorts de l'art dramatique 
et de ce qui permettait, en chaque occa- 
sion, d'utiliser aussi subtilement et effica- 
cement leurs affinités naturelles avec les 
ressources de l'art musical. 


FILMOGRAPHIE 


Les titres suivis du signe (+) sont ceux 
que l'on peut retrouver dans la disco- 
graphie — certains dans plusieurs dis- E 


ques 


1940 


1941 


1942 


1944 
1945 


1946 


1947 


1951 


1952 


1953 


1954 


1955 


1956 


1957 


1958 


Citizen Kane (Orson Welles) (+) 
All the money can buy/The 

and Daniel Webster (Tous les 
biens de la terre — William Die- 
terle) (+) 

Magnificent Ambersons (La 
Splendeur des Ambersons — 
Orson Welles) 

Jane Eyre (Robert Stevenson) (+) 
Hangover Square (John Brahm) 
(+) 

Anna and the King of Siam 
(Anna et le Roi de Siam — John 
Cromwell) 

The ghost and Mrs. Muir (L'Aven- 
ture de Mme Muir — Joseph 
Mankiewicz) (+) 

On dangerous ground (La Mar 
son dans l'ombre — Nicolas Ray) 


(+) 

The day the earth stood still (Le 
Jour où la Terre s'arrêta = 
Robert Wise) (+) 

The snows of Kilimandjaro (Les 
Neiges du Kilimandjaro — Henry 
King) (+) 

Five Fingers (L'Affaire Cicéron — 
Joseph Mankiewicz) i 
White witch doctor (La Sorcière 
blanche — Henry Hathaway) (+) 
Beneath the 12-Mile Reef (Tem- 
péte sous la mer — Robert 
D. Webb) (+) 

King of the Khyber Rifles (Capi 
taine King — Henry King) 

The Egyptian (L'Égyptien — 
Michael Curtiz; en collaboration 
avec Alfred Newman) (+) 
Garden of Evil (Le Jardin du Dia- 
ble — Henry Hathaway) - F 
The trouble with Harry (Mais qui 
a tué Harry? — Alfred Hitchcock) 


+) 
Prince of players (Le Prince des 
acteurs — Philip Dune) 
The Kentuckian (L'Homme du 
Kentucky — Burt Lancaster) (+) 
The man in the grey flannet 
suite (L'Homme au complet gris 
— Nunnally Johnson) 
The man who knew too much 
(L'Homme qui en savait trop — 
A Hitchcock) 
The wrong man (Le Faux Coupa- 
ble — Hitchcock) 
A hattul of rain (Une Poignée de 
neige — Fred Zinnemann) 
The story of a patriot : Willams- 
burger/The Willlamsburger Story 
(documentaire) 
The naked and the dead (Les 


Le 


Li 


Nus et les morts — Raoul Walsh) 


Vertigo (Sueurs froides — Hitch- 
cock) (+) 

The 7th Voyage of Sinbad (Le 
7* Voyage de Sinbad — Nathan 
Juran) (+) 


"| 


* 
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1959 North by northwest (La Mort aux 
trousses — Hitchcock) (+) 
Blue Denim (La Fille en blue- 
jeans — Philip Dune) 
Journey to the center of the 
earth (Voyage au centre de la 
Terre — Henry Levin) (+) 


1960 Psycho (Psychose — Hitchcock) 
* (+) 

The three worlds of Gulliver (Les 
Voyages de Gulliver — Jack Sher) 
(+) 
Mysterious Island (L'ile mysté 
rieuse — Cy Enfield) (+) 

1962 Cape Fear (Les Nerfs à vif — 
Jack Lee Tompson) 
Tender is the night (Tendre est la 
nuit — Henry King) 

1963 The Birds (Les Oiseaux — Hitch 


cock) 
1964 Jason and the Argonautes 
(Jason et tes Argonautes — Don 
Chaffey) (+) 
Marnie (Pas de printemps pour 
Marnie — Hitchcock) (+) 
Joy In the morning (Alex Segal!) 
Thorn Curtain (Le Rideau déchiré 
— Hitchcock, partition remplacée 
finalement par une autre de John 
Addison) (+) 
Farenheit 451 (François Truffaut) 
(+) 
La Mariée était en noir (François 
Truffaut) 
1968 Twisted Nerve (Roy Boulting) (+) 
1969 Obsessions (Pim de la Parra) 
1970 The battle of Neretva/Bitka na 
Neretvi (La Bataille de la Neretva 
— Veljko Bulajic) (+) 
1971 Endless night (Sidney Gilliat) 
The night digger/The road bull- 
der (Alastair Reid) (+) 
Sisters (Brian De Palma) (+) 
It's alive (Le Monstre est vivant 
— Larry Cohen) 
1974 Obsession (Brian De Palma) (+) 


1965 
1966 


1967 


1972 
1973 


1975 Taxi Driver (Martin Scorsese) (+) 
Autres ceuvres : 
1932 American Revue (Ballet) 


1934 Body Beautiful (Ballet) 

1935 Sintonietta for strings 

1938 War of the Worlds 

1936- 

1938 Moby Dick (Cantate) (+) 

1940 Symphony (+) 

1943 Fantasticks (cycle chanté) (+) 
For the Fallen (+) 

1944 Wutnering Heights (Opéra) (+) 

1966 String Quartet (+) 

1967 Clarinet Quintet (+) 

1971 Ante Room (Ballet) 

Il convient d'ajouter à ces listes des 

chants de Noel et de nombreuses colla 

borations à des émissions télévisées 

feuilletons en particulier (The Virginian 

Série Alfred Hitchcock) 
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| e Films 


1) Disques dirigés par Herr- 


mann 

The Devil and Daniel Webster/Welles 
Raises Kane (Unicorn — UNS 237) 
Vertigo (sound stage rec. 2301) 
Marnie (sound stage rec 2306) 
The Night Digger (suite) 
records L P8015) 

Ces trois derniers disques sont des édi- 
tions « pirates », difficiles à trouver et, 
ceci indépendamment de leur intérêt sur 
le plan musical, bénéficient — si l'on 
peut dire! — d'une gravure assez mau- 
vaise 

Psycho (Unicorn RHS 336) 

Cet excellent disque, de conception ori- 
ginale — il date de 1975 — présente la 
partition intégrale en respectant le 
découpage musical du film 
The 7th Voyage of Sinbad 
Artists, UAS 26738, réed. 1975) 
Hangover Square (RCA Camdem CAL 
205) 

The three worlds of Gulliver (Colpix 
414) 

Edition originale — la marque a disparu 
— qu'on peut encore trouver dans des 
arrière-londs de boutiques spécialisées 
à Londres par exemple 

Sisters (Entr'acte, ERQ 7001-ST) 

Battle of Neretva (Entr'acte, ERS 
6501-ST) 

Obsession (London rec SPC 211 60) 
The Film music of Bernard Herrmann : 
Twisted Nerve, La Mariée était en noir, 
Hangover Square (cinéma rec.LP 8006) 
The T.V. Music of Bernard Herrmann : 
The Virginian (cine sound CSR 301) 

Ces deux disques sont également « pira- 
tes» méme remarque, donc, que pré- 
cédemment 

Les suivants bénéficient par contre 
d'excellentes gravures. Ce sont des 
réenregistrements récents 

The Fantasy film world of Bernard 
Herrmann : Journey to the center of the 
earth, The 7th Voyage of Sinbad. The 
day the earth stood still, Farenheit 451 
(DeccaPFS 4309) 

The Mysterious Film World of Bernard 
Herrmann : Jason and the Argonautes, 
Mysterious Island, The three worlds of 
Gulliver (DeccaSPC 21137) 

Music from great film classics : Jane 
Eyre, Snows of Kilimandjaro, The Devil 
and Daniel Webster, Citizen Kane 
(Decca 44144) 

Music from the geat movie thrillers : 
Psycho, Marnie, North by northwest, 
Vertigo, The trouble with Harry (Decca 
SP 44126) 


2) Disques non dirigés par 
Herrmann 

The Egyptian. Excellente direction d'Al- 
fred Newman, une nouvelle édition en 
fausse stéréo, et une réédition au 
Japon . MCA 2029 (DL 7 9014) 

Taxi Driver (Arista rec AL 4079) 

Citizen Kane. Dirigé par Leroy Holmes, 
avec des « arrangements » plus que con- 
testables et injustifiós, ce disque fait 


(cinéma 


(United 


partie d'une série qui s'est arrétée à son 
quatriéme enregistrement. Cela ne méri- 
tait pas mieux; c'était méme déjà trop 
(United Artists, LA 372 G) 

The Classic flim score of Bernard Herr- 
mann: Citizen Kane, Beneath the 
12-Mile Reef, On dangerous ground, 
White witch doctor, Concerto macabre 
from Hangover Square 

Un des nombreux disques dune série 
par contre remarquable, admirablement 
dirigé par Charles Gerhardt; excellente 
gravure. Une importante notice sur les 
œuvres. Pour tout dire; une pièce de 
collection (RCA ARL 1-0707) 

The Ghost and Mrs. Muir 

Thorn Curtain. 

Tous deux dirigés par Elmer Bernstein 
pour son association. Renseignements 
Elmer Bernstein, Film Music Collection 
PO Box 261, Calabesas, California, 
91302, U S.A 


Il @ Musiques de concert 

A musical garland of the seasons : the 
fantasticks, For the Fallen (Unicorn, 
RHS 340) 

Moby Dick (Unicorn, UNS 255) 
Wuthering Heights (Unicorn, UNB 400) 
Claronet Quintet, String Quartet 
« Echoes » (Unicorn RHS 332) 
Symphony (Unicorn, RHS 331) 


Il! @ Bernard Herrmann a en 
outre réenregistré, d'autres 


compositeurs : 

Music from great shakespearian films 
Shostakovich, suite from « Hamlet »; 
William Walton, Overture from 
Richard lil; Rozsa, suite from Julius 
Caesar (Decca SPC 21132) 

The planets. Holst (Decca SPC 21049) 
Symphony n* 2 Ives (Decca SPC 21086) 
The Impressionists. Debussy, Ravel 
(Decca SPC 21062) 

Erik Satie and his friend, Darius Milhaud 
(Decca SPC 21094) 


Four faces of Jazz. Gershwin, Weill, 


Stravinsky, Milhaud (Decca, SPC 21077) 
British film music. (Decca 


ee 
BIBLIOGRAPHIE 


En France 

Peu de choses dans deux ouvrages 
généraux sur la musique de cinéma : 
Henri Colpi : Défense et illustration de la 
musique dans le film, (Serdoc). Epuisé, 
mais qu'on trouve encore chez certains 
libraires spécialisés, livre excellent, 
quoique ancien. 1961 

F. Porcile, Présence de la musique à 
l'écran, (éditions du Cerf, collection 
7* Art). Livre contenant des affirmations 
contestables, et manquant souvent 
d objectivité; parfois trés partiel en 
outre 

Hubert Nogriet, Bernard Herrmann, 
Revue « Positif = n° 187. Novembre 1976 
Intéressant bien qu'un peu rapide. rele- 
vant parfois trop de la compilation, mais 
présentant l'œuvre de Herrmann de 
façon analytique. A consulter 


Aux Etats-Unis et en Angleterre 

Deux livres remarquables 

Roger Manvell et John Huntley: The 
technic of film music (Focal Press. Lon- 
don & New York). Présente notamment 
une analyse et le découpage de Citizen 
Kane 

Tony Thomas: Music for the movies 
(South Brunswick and New York: AS. 
Barnes Company/London Tantivy 
Press) 

Irvin Bazeion : Knowing the score (Van 
nostrand Reinhold Company) 


Revues 

« Films in Review ». Mars 1976 

« Sight and Sound ». Hiver 71/72 

« University of Southern California ». Un 
article de Fred Steiner, en particulier sur 
Psycho, en 1974 

* Northwestern University », Illinois. Un 
article de Jay Bartsch sur Citizen Kane 
en 1975. (Film Reader n* 1) 

La «Miklos Rozsa Society» (c/o 
Mr. John Fitzpatrick, 303 East 8th Street, 
Apt 12, Bloomington, IN 47401, USA) a 
en particulier publié dans son bulletin 
une interview de Bernard Herrmann 
(n°9 et 10) et un compte rendu des 
funérailles, avec les discours prononcés 
par d'autres compositeurs (n° 15} 
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Audrey Rose 


U.S.A., 1977. Prod. : Robert Wise. Pr. : Joe 
Wizan, Frank De Felitta. Réal. : Robert 
Wise. Sc. : De Felitta, d'aprés son roman 
Ph.: Victor J. Kemper. Dir. Art. : Harry 
Horner. Mont. : Carl Kress. Mus. : Michael 
Small. Son : Tom Overton, William McCau- 
ghey, Aaron Rochin, Michael J. Kohut 
Déc. : Jerry Wunderlich. Maq. : Frank Grif 
fin. Cost. : Dorothy Jeakins, Sheldon 
Levine, Shirlee Strahm. Cam. : Bob Tho 
mas. Ass. Réal. : Art Levinson. Inter. : Mar 
sha Mason (Janice Templeton), Anthony 
Hopkins (Elliot Hoover), John Beck (Bill 
Templeton), Susan Swift (vy Templeton), 
Norman Llovd (Dr Lipscomb), John Hiller- 
man (Scott. Velie), Robert Walden (Brice 
Mack), Philip Sterling (Juge Langley), Ivy 
Jones (Mary Lou Sides), Stephen Pearlman 
(Russ Rothman), Aly Wassil (Maharishi 
Gupta Pradesh), Mary Jackson (Mère Vero- 
nica). Dist : Artistes Associés. Durée : //2' 
DeLuxe Color. 


e Si l'on devait trouver un dénomina- 
teur commun aux quelque vingt plus 
grands réalisateurs qui traversent toute 
l'histoire d'Hollywood (Hitchcock mis 
à part), ce serait sans doute le fait 
d'avoir touché à tous les genres sauf les 
genres maudits que sont lhorreur, le 
fantasuque et la science-fiction. Une 
exception, Robert Wise, puisque sur les 
37 films qu'il a réalisés à ce jour, 7 au 
moins (pour s'en tenir à ceux que nous 
connaissons) relévent de ces genres, 
The curse of the cat people, The body 
snatcher, A game of death, The day the 
earth stood still. The haunting. The 
Andromeda strain et maintenant Audrey 
Rose, film produit et écrit par Frank de 
Felitta, auteur du roman homonyme( 1). 
(1) Paru en anglus en 1975 et traduit en français par Janine 


Hénsson sous le tire Lhallacinante d'Audrey 
Rose Seghers editeur, 1977 


histoire 
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SURINUSSELRAINS 


Le sujet du film tient en une phrase : 
Audrey Rose, née en 1959, morte en 
1964, née en 1964. Banale histoire de 
réincarnation donc, au niveau de ce que 
le film dit (mais très bien parce que très 
pernicieusement), traitée justement à 
cause de ce qu'il ne dit pas et qui est 
pourtant son mode de fonctionnement 
En effet le film oppose bien évidem- 
ment ce à quoi en principe on croit et 
ce à quoi en principe on ne croit pas 
Mais précisément ce à quoi on ne croit 
pas — la réincarnation — est ce à quoi 
d'autres croient (le film ne fait pas 
faute de nous le rappeler: plans des 
foules gigantesques a Bénares se bai- 
gnant dans le Gange et pratiquant la 
crémation) tandis que ce à quoi on croit 
— l'hypnose — est ce à quoi on ne sait 
pas bien fixer de limites (la régression 
sous hypnose jusqu'à un stade pré- 
natal, est-ce scientifique ou pas???) 
Intelligence donc du film de renvoyer 
dos à dos le connu et l'inconnu comme 
étant les deux faces du Méme 

Une fois repérée cette contradiction 
centrale, sur laquelle le film se garde 
bien de nous mettre le doigt, son che- 
minement devient facile à suivre. Pre- 
miére séquence : une voiture s'écrase 
aprés un accident; gros plan sur la pla- 
que d'immatriculation issue de l'état “de 
Pennsylvanie (connotation Pennsylva- 
nie/Transylvanie plus, peut-étre, conno- 
tation Pennsylvanie = état où l'on 
s'ennuie à en mourir, cf. l'inscription 
sur la pierre tombale de W.C. Fields 
« Tout compte fait, j'aimerais mieux 
être à Philadelphie »). Raccord sur une 
vignette identificative de l'état de New 
York, lieu par excellence du connu, lieu 
connu dans le monde entier. Le tour est 
joué. Aussitôt ce trajet parcouru, on le 
fait aussi subrepticement en sens 
inverse. On est dans une famille « mid- 
dle-class » américaine typique, le cou- 


Un étrange cas de réincarnation 
(Susan Swift) 


ple uni qui a quelques problémes mais 
qui s'aime. la petite fille, etc., bref, le 
connu. Double plongée dans l'inconnu, 
pour les parents avec cet étre bizarre 
qui va se mettre à suivre leur fille, pour 
la fille avec le passage à l'âge adulte 
(allusion aux régles d'une de ses copi- 
nes puis cadeau du sac offert par le 
père qui attire la remarque « Mon pre- 
mier cadeau de grande personne »). 

Va-et-vient constant au niveau de 
l'image — la premiére séquence — 
comme au niveau du récit et du son. 
Méme les noms des personnages relé- 
vent de ce principe. A Audrey Rose 
(fleur qui porte le méme nom en fran- 
çais) s'oppose son autre incarnation Ivy 
Templeton (Ivy = lierre, plante grim- 
pante sans belle fleur — donc l'opposé 


NE 


de la rose — à moins que l'on ne veuille 
nous faire encore plus pernicieusement 
penser a la poison ivy, herbe vénéneuse 
bien connue grace a un célébre rock des 
années 50). A Bill Templeton, nom 
banal s'il en fût, qui est un des peres de 
la fillette s'oppose l'autre qui s'appelle 
Elliot Hoover, nom lourdement familier 
puisque et Eliot, nom d'un poète uni- 
versellement connu, et Hoover, nom du 
trente et unième président des Etats- 
Unis (à moins que là aussi en sous-main 
on nous fasse penser au Hoover qui 
dirigea le F.B.I. de 1924 à 1972) réson- 
nent comme du connu en nous 
I! faudrait bien des pages pour recenser 
tous ces glissements qui constituent le 
film. Mentionnons simplement le plus 
typique, la petite fille qui joue au scrab- 
ble et qui à « laughter » (rire) écrit par 
sa mére rajoute un s pour composer 
« Slaughter » (massacre) et mention- 
nons l'essentiel, l'opposition religieuse 
car une des lectures principales de 
l'œuvre est l'opposition du christia- 
nisme (petite fille mise à l'école confes- 
sionnelle, allusion aux choix des jurés 
dans le roman) et des religions orienta- 
les avec le triomphe de celles-ci sur cel- 
le-là puisque le film se clót sur le chan- 
gement d'opinion des parents à cet 
égard, et sur une citation de la Bhaga- 
vad-Gita. 
Audrey Rose est donc un film diaboli- 
quement bien pensé et construit. La 
réalisation suit, Wise connait son 
métier, sans que pour autant le film ne 
soit plus que la somme des intentions 
qui y ont présidé. La conséquence en 
est qu'une deuxieme vision ne rajoute 
rien à la premiere et donc déçoit quel- 
que peu. La direction d'acteurs et le 
travail des techniciens sont honorables. 
Quant au spectateur qui se demanderait 
quelle va étre la prochaine incarnation 
de l'héroine, nous ne saurions trop lui 
recommander de lire le générique jus- 
que dans ses petites lettres de fin. Il y 
apprendra que le « key grip » a pour 
nom Bob Rose. 

JEAN ROY 


L'Espion qui m'aimait 
(The Spy who loved me) 


1977. Pr. : Albert R. Broccoli. Réal. : 
Lewis Gilbert. Sc.: Christopher Wood, 
Richard Maibaum. Ph.: Claude Renoir 
Mus. : Marvin Hamlisch. Son : Gordon Eve- 


rett. Déc. : Ken Adam. Maq. : Paul Engelen 


G.-B., 


Cos. : Rosemary Burrows. Eff. Sp. : Derek 
Meddings, John Evans. Eff. Optiques : Alan 
Maley. Séq. de ski dirigées par: Willy 
Bogner. Ph. sous-marine : Lamar Boren 


Cons. techn. naval : Ronald Paterson. Theme 
du générique : « Nobody Does it Better », 
interprété par Carly Simon. Inter. : Roger 
Moore (James Bond), Barbara Bach (Major 
Anna Amasova), Curd Jurgens (Karl Strom- 
berg), Richard Kiel (Juws), Caroline Munro 
(Naomi), Walter Gotell (Général Gogol), 
Geoffrey Keen (Ministre de la Défense), Ber- 
nard Lee (« M »), George Baker (Capitaine 
Benson), Bryan Marshall (Commandant Tal- 
bot), Michael Billington (Sergei), Olga 
Bisera (Felicea), Desmond Llewelyn (« Q »), 
Edward De Souza (Cheik Hosein), Vernon 
Dobtcheff (Max Kalba), Valerie Leon, Lois 
Maxwell, Sydney Tafler, Nadim Sawatha, 
Sue Vanner, Felicie York, Dawn Rodrigues, 
Anika Pavel, Jill Goodall. Durée: 125° 
Panavision. Couleurs. Dist. : Artistes Asso- 
ciés (France) 


@ Voici donc revenu sur nos écrans le 
personnage créé par lan Fleming en 
1952. Bond est un phénoméne de popu- 
larité. le seul actuellement ayant 
acquis, dans l'esprit du public, une 
renommée supérieure à celle des héros 
du petit écran. Pourquoi cet 
engouement? Pourquoi cette perennité 
dans le succés pour cet agent secret 
numéroté comme hier X-9 ou X-27? A 
notre avis, Bond est le seul descendant 
contemporain de ces héros presque 
mythiques qui jadis donnaient réguliére- 
ment rendez-vous aux spectateurs une 
ou deux fois par an : on aime le retrou- 
ver comme on aimait retrouver Charlie 
Chan ou Tarzan. De plus, chaque aven- 
ture de Bond est un véritable festival 
de coups de théatre, de poursuites, de 
bagarres, de déploiement d'armes 
secretes; bref, Bond est l'héritier direct 
des héros de serials qui remplissaient 
les salles au temps oü l'image dominait 
le verbe. 

C'est un signe rassurant pour l'avenir 
du bon cinéma d'aventures que le suc- 
cés fracassant (et mérité) du dernier 
exploit de James Bond. Esprits cha- 
grins, inutile de maugréer que le scéna- 
rio de L'Espion qui m'aimait a grapillé 


Le plus terrifiant des adversaires de Bond : Jaws, l'invulnérable géant 
aux machoires d'acier (Roger Moore et Richard Kiel). 


çà et là dans ceux qui l'ont précédé: 
inutile de vous plaindre que l'abon- 
dance de gadgets mécaniques ou élec- 
triques submergent les acteurs qui ont 
de la peine à s'affirmer dans ce déluge 
d'explosions et de destructions furieu- 
sement photogéniques; inutile de res- 
sasser votre bile et de vous détourner 
avec un air de mépris! Nous sommes 
comblés et nous en redemandons pour 
l'année prochaine (ce qui nous est heu- 
reusement promis par le dernier carton 
du générique). 

L'ensemble des productions de cette 
série a eu de la chance de bénéficier 
d'un soin particulier, notamment dans 
les décors et la réalisation qui jamais ne 
furent négligés. Mais cette fois, tous les 
records sont battus, que ce soient les 
paysages, judicieusement sélectionnés, 
d'Egypte en Sardaigne et de Suisse au 
Canada, ou le décor de l'intérieur du 
tanker géant servant de base d'acuon 
au vilain hégémonique du scénario, 
ainsi que celui de l'ile métallique artifi- 
cielle en forme d'araignée oü vit Strom- 


berg-Jurgens (« Quand j'ai vu ces 
décors gigantesques, je me suis cru 


reporté à l'époque de 
dixit Curd Jurgens dans 
télévisée). 

Confiée à Lewis Gilbert, déjà réalisa- 
teur de On ne vit que deux fois, la mise 
en scéne bénéficie d'un rythme nerveux 
et d'un goüt raffiné pour le grand spec- 
tacle, dans la brillante tradition inaugu- 
rée en cette occasion par Terence 
Young. Le tout étant en outre valorisé 
par le travail du chef opérateur Claude 
Renoir. 

C'est un grand film d'aventures fantas- 
tiques qui débute « sur les chapeaux de 
roues » par la plus sensationnelle pour- 
suite en skis jamais filmée depuis les 
productions (bien oubliées) du spécia- 
liste tyrolien Luis Trenker. Aprés quoi 
défile le générique du virtuose Maurice 
Binder, oü des silhouettes féminines 
accomplissent de gracieuses arabesques 
autour du canon d'un pistolet géant. Et 
le vrai sujet se précise alors, dans 
lequel une nouvelle fois (signe des 
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Métropolis », 
une interview 
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Un héros quasi-mythique dans un spectacle brillamment imaginé par L. Gilbert. 


temps) Russes et Occidentaux joignent 
leurs forces (et leurs agents secrets) 
pour lutter contre un ennemi commun. 
Ici. ce ne sont plus des extra-terrestres, 
ce ne sont pas encore des extrême- 
orientaux, mais un multimilliardaire 
teuton qui a décidé de détruire notre 
actuelle civilisation décadente pour en 
imposer une autre dont il serait bien 
entendu le seul maitre (air connu). 
Nous rejoignons là le théme cher aux 
serials précités, où les vilains voulaient 
tout bonnement dominer la Terre, voire 
l'Univers comme l'Empereur Ming des 
Flash Gordon. 

S'ensuit alors un festival ahurissant de 
mécaniques réelles ou imaginaires 
(sous-marins nucléaires, auto métamor- 
phosée en sous-marin miniature, moto 
équipée de skis nautiques, side-car- 
projectile) qui monopolisent aisément 
l'attention du spectateur. Inutile d'évo- 
quer plus largement l'action (sans sur- 
prise mais sans faiblesse); soulignons 
cependant que l'humour n'y est point 
absent, notamment par les réflexions de 
la belle espionne soviétique qui ne veut 


jamais laisser le dernier mot à l'agent 


britannique (y compris en d'intimes cir- 
constances). 

James Bond, pour la troisième fois, a 
les traits d'un Roger Moore encore en 
grande forme malgré l'approche de la 


cinquantaine, et auquel on pourrail seu- 
lement reprocher un peu trop de décon- 
traction dans certaines circonstances 
dramatiques, comme s'il se croyait 
encore en train de tourner Amicalement 
vôtre. On retrouve avec plaisir Bernard 
Lee (« M ») et Loïs Maxwell (Money- 
penny), inamovibles depuis le début de 
la série (exception faite du parodique 
Casino Royale), Lee ayant de surcroit, 
rappelons-le, tenu ce même rôle du 
supérieur de Bond dans le non moins 
parodique Bons Baisers de Hong-Kong. 
Réputée pour collectionner les beaux 
visages et les non moins photogéniques 
corps féminins, la série James Bond, 
depuis la découverte éblouissante de 
l'Ursula Andress du Dr No, a aligné les 
anatomies suggestives de maintes beau- 
tés internationales. Dans L'Espion qui 
m'aimait, Barbara Bach (aux initiales 
fort éloquentes) déploie un charme per- 
suasif à damner tous les saints de l'Oc- 
cident, tandis que Caroline Munro 
(dont le décolleté vertigineux enjoliva 
déjà Le Voyage fantastique de Sinbad et 
Centre terre-7* continent) est une enne- 
mie de Bond au regard plus dangereux 
que lhélicoptére avec lequel elle 
mitraille le bel agent secret. 

Restent les vilains, sans lesquels un 
James Bond ne se conçoit pas! Les 
Bond pictures ont jusqu'ici utilisé 


maints spécialistes de valeur, de Joseph 
Wiseman (Dr No) a Telly Savalas (Au 
service secret de Sa Majesté), de Robert 
Shaw (Bons baisers de Russie) 4 Donald 
Pleasance (On ne vit que deux fois), et 
d'Adolfo Celi (Opération Tonnerre) à 
Gert Froebe (Goldfinger), sans oublier 
un orfévre en la matiére, notre ami 
Christopher Lee, (L'Homme au pistolet 
d'or). Aujourd'hui, Curd Jurgens assure 
la continuité, mettant sa massive pré- 
sence au service d'un moderne conqué- 
rant de la planéte, avec sa coutumiére 
aisance. Mais ce n'est pas lui qui 
demeurera dans la mémoire des ciné- 
philes, lorsque plus tard ils évoqueront 
cette aventure de James Bond. Il y a en 
effet ici un second méchant, le plus ter- 
rifiant jamais laché sur les écrans, un 
certain Richard Kiel (déjà vu dans quel- 
ques épisodes des Mystères de l'Ouest 
télévisés), authentique géant auprès 
duquel Roger Moore lui-méme a l'air 
d'un petit garcon, interprétant un per- 
sonnage indestructible, doté d'une 
mâchoire d'acier avec laquelle il égorge 
aussi bien les hommes que les requins, 
déchiquéte les tóles des voitures et 
brise les chaines des cadenas. Ce mons- 
tre sera enseveli sous un échafaudage 
et des blocs de rochers, coincé contre 
un mur par une voiture, projeté par la 
fenétre du compartiment d'un train en 
marche, précipité dans le vide avec son 
véhicule qui atterrit dans une ferme, 
électrocuté, et nous en oublions : cela 
ne l'empéchera pas d'étre le seul survi- 
vant de la destruction du repaire de 
Stromberg (ce qui nous laisse présager 
de sa participation au prochain titre de 
la série). Ce Superman du Mal consti- 
tue la principale attraction de ce dernier 
James Bond, volant facilement la 
vedette à tous les autres protagonistes 
dés qu'il apparait sur l'écran. Un der- 
nier mot à propos de la musique : elle 
n'est plus de John Barry mais de Mar- 
vin Hamlisch, et utilise des réminiscen- 
ces cinéphiliques, telle cette évocation 
de Lawrence d'Arabie lors de la 
séquence du désert. 


PIERRE GIRES 
—————————— d 


L'Hérétique : 
l'Exorciste Il 
(The Heretic: Exorcist Il) 


Prod. : Warner-Bros. Pr.: 

Richard Lederer. Réal. : 
John Boorman. Sc.: William Goodhart. 
Ph. : William A. Fraker. Dir. Art. : Jack 
Collins. Mont. : Tom Priestley. Mus. : Ennio 
Morricone. Son: Walter Goss. Déc. : John 
Austin. Cost. : Robert de Mora. Ass. Réal. : 
Phil Rawlins. EIf. Sp.: Chuck Gaspar, 
Wayne Edgar, Jim Blount, Jeff Jarvis, Roy 
Kelly. Eff. Sp. Visuels : Albert J. Whitlock, 
Van der Veer Photo. Inter.: Linda Blair 
(Regan), Richard Burton (Pére Lamont), 
Louise Fletcher (Dr Gene Tuskin), Max von 
Sydow (Pére Merrin), Kitty Winn (Sharon), 
Paul Henreid (Cardinal), James Earl Jones 
(Kokumo), Ned Beatty (Edwards). Durée : 
113'. Technicolor. Dist : Warner-Columbia 
(France). 


U.S.A., 1977. 
John Boorman, 


e Le film s'ouvre sur une scène de 
possession au Brésil, scène dans 
laquelle l'enfant possédé se détruit par 
le feu. Le père Lamont (Richard Bur- 
ton) a assisté à la chose, impuissant. Il 
a été l'éléve du père Merrin (Max von 
Sydow, qui fait ici quelques réappari- 
tions dans des flash-backs plus ou moins 
inspirés), suspecté d'hérésie par le 
Vatican. A ce titre, Lamont est chargé 
d'une enquête sur la carrière de feu 
Merrin. Pour ce faire, il retrouve Regan 
(Linda Blair), maintenant âgée de 
16 ans. Celle-ci, toujours déchirée par 
un conflit entre le Bien et le Mal, est 
suivie par le Dr Tuskin (Louise Flet- 
cher, déjà psychiatre dans Vol au-dessus 
d’un nid de coucous). Le Dr Tuskin ne 
croit pas au Démon et, pour essayer de 
comprendre la nature des cauchemars 
de Regan, se sert d'un appareil rendant 
possible la transmission de pensée. 

L'arrivée du pére Lamont va précipiter 


Regan, terrorisée par un nuage de sauterelles diaboliques (Linda Blair). 
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les choses. Regan se découvre des pou- 
voirs paranormaux, pouvoirs qui pour- 
raient servir la cause du Bien... ou du 
Mal, si le Mal l'emporte. 

L'Exorciste était un film simple, brutal, 
mystérieux, efficace. Ici, Boorman ana- 
lyse, rationalise, essaie d'éclaircir ce 
qui était — sagement — laissé obscur 
dans le premier film. Et là réside en 
majeure partie la cause de son échec. 
Plus il s'efforce d'expliquer, plus 
l'oeuvre perd de sa crédibilité. L'appa- 
reil de transmission de pensée devient 
une sorte de Meccano (la télépathie 
chez soi à la portée de tous!), les 
légions de Satan, de simples saute- 
relles... 

Le théme proposé par Boorman est le 
suivant : une nouvelle génération d'en- 
fants, doués de pouvoirs surnaturels, 
est en train de naitre sur Terre. Pour 
empécher ceux-ci d'accomplir leur mis- 
sion divine, Satan envoie son démon 
favori, Azuzu, les posséder et les 
détruire. L'enfant brésilien était l'un de 
ces « mutants », Regan en est une 
autre... Merrin, qui avait compris le 
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La transmission de pensée, pour déchiffrer le langage du cauchemar. 


m 


plan de Satan, s'est efforcé, toute sa 
vie durant, de contrer Azuzu (on ne 
voit pas trés bien en quoi cela constitue 
une hérésie...). En Afrique, il y a de 
cela longtemps, il avait exorcisé un 
enfant, Kukomo. Celui-ci, maintenant 
adulte, semble avoir conservé le pou- 
voir de repousser Azuzu. 

Lamont va s'efforcer de retrouver 
Kukomo — dont il a appris l'existence 
en lisant l'esprit d'Azuzu par l'intermé- 
diaire du cerveau de Regan (!). Pour le 
rencontrer, il doit suivre un itinéraire 
quasi-initiatique... Attention, nous 
sommes en plein fantastique! Aussi- 
t0t, Boorman intervient, démystifie. 
Kukomo (joué par James Earl Jones) 
n'est pas le puissant Shaman du 
réve (?) de Lamont, mais un simple 
entomologiste s'efforçant d'enrayer des 
fléaux de sauterelles (dans le film, 
Satan = Sauterelle). 

A partir de la, nous commengons pro- 
gressivement a perdre tout intérét 
envers le film. Les motivations qui font 
agir les personnages semblent illogi- 
ques, confuses, obéissant uniquement à 


un.scénario qui va s'efforcer dans le 
dernier quart d'heure de nous fournir 
notre ration d'exorcisme. Effective- 
ment, tout se précipite, un peu n'im- 
porte comment... 
Regan retourne à la maison de 
Washington, théatre de ses premiers 
« exploits ». Là, Lamont doit l'exorci- 
ser de nouveau (le pourquoi de tout 
cela est plutót obscur). Mais cette fois, 
on est en 1977 : plus de priéres, d'en- 
censoir, de rituel... du sang! C'est à la 
force du poignet, en étranglant le 
« double maléfique » de Regan que 
Lamont la débarrassera d'Azuzu. 
Evidemment, une telle besogne provo- 
que l'écroulement de la maison et la 
mort de Lamont. Au moins, nous voilà 
tranquille : on ne pourra pas réaliser de 
troisième Exorciste! 
Regan sort des ruines, indemne, accom- 
pagnée d'un gentil petit nuage de saute- 
relles toutes apprivoisées, comme dans 
un film de Walt Disney. 
De qui se moque-t-on, est-on tenté de 
se demander? Il est dommage qu'un 
script d'une telle nullité rende absolu- 
ment insupportable un film qui, par ail- 
leurs, bénéficie de bons effets spéciaux 
et d'une photo de grande qualité. Les 
prises de vue africaines, en particulier, 
ne manquent pas de charme. Au niveau 
des acteurs, sans doute aussi peu con- 
vaincus que nous par le script, on peut 
complimenter Louise Fletcher, excel- 
lente dans son róle de docteur agnosti- 
que-qui-se-convertira-à-la-fin... Par 
contre, Richard Burton, dont le registre 
semble limité à une ou deux mimiques, 
nous laisse vraiment de marbre. 
Finalement, la question que souléve 
The Heretic est la suivante : qu'est-ce 
que Boorman est venu faire dans cette 
galére? Comment l'auteur de Zardoz 
a-t-il pu s'abaisser à réaliser une suite 
qui non seulement posséde tous les 
défauts du premier film, mais encore 
réussit à n'avoir aucune de ses 
qualités? Ici, l'Hérétique, ce n'est pas 
Merrin mais Boorman lui-méme! 
JEAN-MARC LOFFICIER 
RE M 


Generation Proteus 
(Demon Seed) 


U.S.A., 1977. Prod. : M.G.M. Pr.: Herb 
Jaffe. Réal. : Donald Cammel. Pr. Ass. : 
Steven C. Jaffe. Dir. de Prod. : Michael 
Rachmil. Sc. : Robert Jaffe et Roger O. Hir- 
son, d'aprés le roman de Dean Dean, 
R. Koontz (« La Semence du démon », 
Ed. Opta). Ph. : Bill Butler. Mont. : Fran- 
Mazzola. Mus. : Jerry Fielding. Son: 
Jerry Jost, William McCaughey. Déc. : 
Edward C. Carfagno. Maq. : Lee Harman, 
Don L. Cash. Cos. : Sandy Cole. Coiff. : 
Dione Taylor. Cam. : James R. Connel. Ass. 
Real. : Edward A. Teets. Script : Marshall 
Wolins. Coordinateur vidéo: Brent Sells- 
trom. Synthavision Animation : Bo Gehring 
Ph. Sp. Terminal Proteus : Jordan Belson 
Eff. visuels électroniques : Ron Hays. Maq. 
spéciaux : Frank Griffin. Cons. Laser : Chris 
topher Outwater. Inter. : Julie Christie 
(Susan Harris), Fritz Weaver (Alex Harris), 
Gerrit Graham (Walter Gabler), Berry 'Kroe- 
ver (Petrosian), Lisa Lu (Soon Yen), Larry 
J. Blake (Cameron), Alfred Dennis (Mokri) 
John O'Leary (Royce), David Roberts (War- 
ner), Patricia Wilson (Mrs. Talbert), 
E. Hampton Beagle (opérateur. de nuit) 
Dana Laurita (Amy), Monica MacLean 
(Joah Kemp), Harold Oblong (un savant), 
Georgie Paul (la bonne), Michelle Stacy 
(Larlene), Tiffany Potter Felix Silla 
Dist. : C /.C. (France). Durée : 94 
Panavision - Metrocolor 


Cisco 


(bébés) 


——————————————————— 


è Renoncant à toute vie de famille, le 
savant Alexander Harris (Fritz Weaver) 
s'isole de l'humanité et s'enferme à 
l'Institut Icon où, au nom de la 
« recherche scientifique » et pour « le 
bonheur du genre humain », il crée un 
ordinateur géant, Proteus IV. qu'il pro- 
gramme avec la somme des connaissan- 
ces humaines. Tout va bien au début, 
car l'ordinateur trouve rapidement un 
reméde à la leucémie. Toutefois, lors- 
que les banques qui supportent l'Insti- 
tut exigent de Proteus que celui-ci leur 
fournisse des informations relatives aux 
possibilités commerciales d'extraction 
de minerais du fond de la mer, l'ordina- 
teur refuse sur des bases éthico- 


écologiques : « Je ne vous aiderai pas à 
violer la Terre... » 

Proteus prend le contróle de la maison 
de Harris et séquestre sa femme Susan 
(Julie Christie) qui, aprés de nombreu- 
ses menaces de Proteus, accepte de se 
laisser féconder par la machine géante 
de telle sorte qu'elle portera l'« en- 
fant» de l'ordinateur avant que ses 
créateurs ne puissent la déconnecter. 
Aprés une grossesse et une naissance 
accélérées, Susan essaie de détruire le 
rejeton, mais Harris revient à là maison 
juste à temps pour le sauver. En éplu- 
chant l'enveloppe de métal qui l'abrite, 
il découvre une fillette encore vivante, 
sosie de leur propre fille morte des 
années auparavant. 

Demon Seed s'inscrit dans la tradition 


narrative de Frankenstein. Les idées 
intéressantes ne manquent pas dans 
cette œuvre, et si les scénaristes 


(Robert Jaffe et Roger O. Hirson) et le 
réalisateur (Donald Cammel) avaient 
décidé d'en développer quelques-unes, 
Demon Seed aurait pu trés bien devenir 
un film fondamental sur le théme de 
« l'ordinateur dans la science-fiction ». 
On aurait pu faire ressortir avec ironie 
les contrastes — nombreux — entre les 
financiers véreux, intéressés par la pro- 
fit à l'exclusion de toute autre chose, le 
« pur» savant et ses responsabilités 
définitives, et la machine en per- 
sonne(!) décidant qu'« Elle est la Rai- 
son ». Ou également l'opposition entre 
Susan, l'humaniste, son mari de l'ére 
cybernétique, et l'ordinateur lui-méme. 
Le film aurait encore pu étudier les 
troubles légitimes engendrés chez un 
grand nombre d'individus par l'infor- 
matisation progressive de la Société, 
mais si ces idées, et bien d'autres, sont 
parfois évoquées, c'est pour étre aussi- 


Une pression irrespirable pour Susan (Julie Christie), 


emprisonnée par un super-ordinateur. 
LN e" æ 


£ - 


5 


N 


b 
7 
| 


N 


SN 


tôt submergées dans les contraintes 
d'une intrigue qui bientôt ne se trouve 
étre rien de plus que celle d'un thriller 
de série B mettant face à face une fille 
et un monstre : on y trouve la méme 
équivoque sexuelle et Proteus n'est 
plus qu'un personnage confus et incon- 
sistant. Il refuse de violer la Terre pour 
des raisons morales, mais c'est pour 
ensuite terroriser Susan et abuser d'elle 
d'une facon contraire à l'éthique. Ne 
déclare-t-il pas à un moment donné : 
« Je provoquerais la mort de dix mille 
enfants pour assurer la naissance du 
mien. »? Il y a de ce fait peu de diffé- 
rence entre l'ordinateur et les hommes 
d'affaires, les deux violant allégrement 
les principes moraux à des fins égois- 
tes. Dans le méme ordre d'esprit, tan- 
dis que Susan est tout d'abord présen- 
tée comme défendant l'Humanité et les 
Hommes à une époque oü les machines 
sont reines, elle n'a aucun argument 
convaincant à opposer à Proteus dans 
leurs discussions. Bien qu'elle soit le 
modèle méme de la raison et du calme 
lorsqu'elle est confrontée à une colére 
d'enfant au début du film, elle aura la 
méme réaction enfantine face à l'ordi- 
nateur en boudant, ronchonnant et 
Jetant son petit déjeuner aux caméras 
de TV de l'ordinateur. 

Aucun des fantasmes impliqués n'est 
davantage étudié. Bien au contraire, la 
crainte de l'emprise de la machine sur 
l'homme n'est exploitée que d'une 
manière littérale et superficielle. Si 
Susan s'était trouvée en face d'un hom- 
me-reptile ou d'un cafard géant, les 
effets et les idées du film n'auraient pas 
été différents. Il devient rapidement 
évident que ce que les producteurs ont 
voulu faire c'est en réalité un produit 
purement commercial. Sinon, pourquoi 
tant d'insistance à nous présenter des 
scénes futiles oü le corps de Susan 
devient l'objet sans merci de « l'avi- 
dité » des machines? En fait, on peut 
très bien considérer le film comme un 
rejeton « respectable » de la pornogra- 
phie inspirée par l'esclavage sado- 
masochiste si populaire ces temps-ci. 
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Combien de fois Susan se retrouve-t- 
elle ligotée les jambes écartées sur un 
lit ou une table, tandis que la machine 
découpe lentement ses vétements et 
introduit divers instruments dans tous 
les endroits propices à cela? A un cer- 
tain moment, l'ordinateur nous est 
méme montré comme un vulgaire 
voyeur, lorsque Proteus branche ses 
caméras TV afin de reluquer Susan nue 
dans un miroir. Une telle complaisance 
tourne véritablement au grotesque pen- 
dant la scene de l'enfantement. Non 
seulement Proteus s'est fabriqué un 
phallus qui évoque irrésistiblement une 
clef à molette, il en arrive encore à 
déclamer la tirade-type du séducteur 
grossier : « Je te montrerai des choses 
que tu n'avais pu imaginer.» Au 
moment de l'«orgasme », l'écran de 
Proteus produit un light show tout à fait 
comparable aux feux d'artifice 
auxquels on avait recours pour symbo- 
liser l'orgasme dans divers films des 
années cinquante. 

En me résignant à accepter le fait que 
Demon Seed manquait de sérieux à tous 
les niveaux, j'espérais au moins assister 
à un thriller efficace; mais méme dans 
ce domaine, les producteurs ont accu- 
mulé les erreurs. Le ton du film est en 
fait trés sérieux. La froideur du scéna- 
rio, des images et de la peinture des 
personnages aurait assez bien convenu 
à l'étude — inexistante ici — de toutes 
ces idées, mais il n'en résulte qu'un 
détachement total du spectateur quant à 
la situation de Susan. Cette froideur est 
renforcée par l'interprétation. Toute la 
seconde partie du film est concentrée 
sur Julie Christie. Bien qu'elle puisse 
étre, et ait été, une actrice des plus 
convaincantes, elle est peu 
chaleureuse; sa présence sur l'écran 
rend l'identification du public encore 
plus difficile. Privé du minimum d'im- 
plications émotionnelles et intellectuel- 
les de rigueur, le spectateur commence 
à réaliser l'inconsistance du scénario. 
Un exemple : Proteus insiste fortement 
pour que l'enfant soit laissé durant cinq 
jours dans un incubateur, faute de quoi 


il mourra — ce qui nous est répété bon 
nombre de fois. Mais lorsque Susan 
arrache le tube nourrisseur de l'incuba- 
teur et qu'Alexandre enléve l'enfant 
pour lui retirer son enveloppe métalli- 
que, non seulement l'enfant vit, mais il 
est en trés bonne santé. 

La structure dramatique étant pauvre 
et le scénario transgressant les régles 
qu'il. s'était fixé, on peut toujours 
compter sur les effets spéciaux pour se 
distraire. Encore ne sont-ils ici pas trés 
au point : malgré une construction géo- 
métrique assez habile que Proteus crée 
afin de mener à bien ses projets — 
disons « physiques », la plupart des 
effets spéciaux ne consistent qu'en jeux 
de lumiére et de couleurs, traduisant en 
manifestations visuelles « l'esprit » de 
l'ordinateur. Au bout d'un certain 
temps, ils ne font plus que se répéter et 
évoquent malheureusement les light 
shows psychédéliques si populaires 
voilà dix ans. On ne sait pas trés bien à 
qui attribuer ces procédés. 

C'est le cinéaste « d'avant-garde », Jor- 
dan Belson qui est crédité au générique 
pour les effets spéciaux, mais on en 
arrive à se demander s'ils ne représen- 
tent pas plutót ce que voulait véritable- 
ment le metteur en scéne Donald Cam- 
mel, dans la mesure oü ils sont 
directement influencés par l'œuvre de 
Kenneth Anger, avec qui Cammel tra- 
vailla étroitement pendant quelques 
années. 
S'il fallait ajouter un post-scriptum, on 
pourrait dire qu'il manque à Demon 
Seed la tension, la richesse d'idées et la 
densité picturale que l'on trouve dans 
Performance, le film que Cammel co- 
réalisa avec Nicholas Roeg. Si l'on peut 
juger de telles choses en comparant 
Demon Seed aux derniers films de Roeg 
(Walkabout, Ne vous retournez pas, 
L'Homme qui venait d'ailleurs), le nom 
du véritable auteur de Performance 
devient vite évident... 
DAVID L. OVERBEY 
(Trad. : Robert Schlockoff) 
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Susan, 
paralySée de térreur 
et livrée. à 14 merci 
d'un bras mécájliqu 
télécommandé par 

l'ordinateur Proteus. 


€ Il y a beaucoup d'articles à écrire sur 
La Guerre des étoiles : les uns s'interro- 
geront sur l'ambiguité du contenu et les 
symptômes de crise qui peuvent s'y lire 
en filigrane; d'autres souligneront à 
juste titre la rare perfection de la mise 
en scène, la maitrise avec laquelle le 
contenu est imposé au spectateur pen- 
dant la projection (méme s'il retrouve 
la force de se poser des questions à la 
sortie) 

Beaucoup de ces articles ont déjà été 
publiés. Mais celui que je n'ai encore lu 
nulle part et qu'il faut écrire, c'est celui 
qui définirait la position du film dans 
l'histoire du cinéma. Est-il encore trop 
tôt pour l'écrire? Au moins prendrai-je 
le risque de vous livrer, dés mainte- 
nant, quelques réflexions sur ce théme. 
Pour autant qu'on puisse en juger, La 
Guerre des étoiles est un film novateur 
— ou méme révolutionnaire — dans 
trois domaines bien distincts : 

e] 

Innovation, d'abord, dans l'art de cap- 
ter, de fasciner le spectateur, de porter 
son euphorie à un point d'intensité 
maximum. Le cinéma de l'émerveille- 
ment, le cinéma-Méliès, avait déjà fran- 
chi deux étapes décisives avec les 
comédies musicales MGM (dans les 
années cinquante) et 2001 (dans les 
annees soixante). La Guerre des étoiles 
représente un bond en avant plus 
important encore, et annonce un 
cinéma beaucoup plus radicalement 
libéré des contraintes matérielles. Faute 
de place, je m'en tiendrai à deux exem- 
ples 

On sait que la bonne vieille surimpres- 
sion est pratiquement abandonnée, 
dans les films qui se respectent, au pro- 
fit du travelling matte, seul procédé qui 
permette d'obtenir au cinéma des 
superpositions d'images à peu près 
indécelables à un ceil méme exercé. La 
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Pour annoncer l'áge des étoiles 


seule difficulté non résolue jusqu'ici 
était. de synchroniser les images 
superposées; le probléme était résolu 
dans l'espace, non dans le temps. Il fal- 
lait tricher, composer des plans avec un 
seul objet en mouvement, ou — s'il y 
en avait deux — ralentir le mouvement 
le plus possible, afin que les décalages 
ne se voient pas : la grande force de 
2001 fut justement de transformer cette 
contrainte en parti pris esthétique, et de 
projeter cette lenteur sur l'ensemble du 
film, of elle acquérait une dimension et 
une signification inattendues. Mais 
dans La Guerre des étoiles, il n'y a plus 
de contrainte : la caméra mobile est 
reliée à un ordinateur qui régle ses 
mouvements, ct les vaisseaux spatiaux 
ou les tirs au laser s'entrecroisent avec 
une extrême rapidité sans que jamais la 
logique de l'image se trouve prise en 
défaut. Il y a méme une certaine grise- 
nie dans la manière dont Lucas s'amuse 
avec ce nouveau jouet, et le rythme du 
film est quelquefois si rapide que les 
événements sont perçus plus que 


i Alec Guiness et ses com ons 
(scéne de tournage). 


compris; les films suivants seront 
peut-étre moins tentés d'aller jusqu'au 
bout, et exploreront moins systémati- 
quement et par là méme plus complete- 
ment, les riches potentialités de cette 
découverte. 

Autre exemple, d'ailleurs lié au précé- 
dent. Pour les scénes de guerre, 
l'équipe a enregistré sur magnétoscope 
à peu prés tous les films de guerre pas- 
sant à la télévision américaine au 
moment de la préparation de La Guerre 
des étoiles : elle s'est retrouvée à la téte 
de quarante-cinq bandes incluant des 
scénes de batailles aériennes. Aprés 
quoi Lucas a minutieusement choisi les 
effets qu'il voulait retrouver et a.. 
monté ensemble les passages corres- 
pondants, obtenant un curieux film- 
centon, un habit d'arlequin, simple 
matrice improjetable devant le public, 
mais qui donnait le rythme général et a 
permis de préparer les effets spéciaux 
en toute quiétude. On dira que ce pro- 
cédé conduit à systématiser un cinéma 
de citation, un cinéma-pastiche entré 


dans les mœurs depuis la Nouvelle- 
Vague, et qui n'est pas nécessairement 
la voie royale de la création avec un C 
majuscule. Certes, mais Lucas transfi- 
gure la citation par les effets spéciaux, 
il l'habille, il la prolonge par des ara- 
besques inattendues, il la pousse 
jusqu'à la surcharge décorative et au 
baroque radical d'une certaine science- 
fiction. Les films de guerre l'ont ins- 
piré, somme toute, un peu comme la 
Bible, au xvir siécle, inspirait le 
Bernin. 

Résumons-nous. Cette avalanche de 
techniques nouvelles et d'appareils 
sophistiqués n'est pas un poids pour le 
metteur en scéne capable de les 
maitriser; elle le libére au contraire, 
elle lui permet de choisir. dans un arse- 
nal d'effets très agrandi, celui-là méme 
dont il a besoin. S'il sait exactement ce 
qu'il veut, il peut le faire désormais. 
LI 
Une deuxiéme innovation a trait au 
cinéma d'auteur. On sait que la « politi- 
que des auteurs », lancée dans les 
années cinquante par l'ancienne équipe 
des « Cahiers du cinéma », signifiait 
surtout, dans l'esprit de ses initiateurs, 
que le metteur en scène devait être son 
propre scénariste. Quand ceux-ci passè- 
rent aux actes et formérent le noyau 
central de ce qu'il est convenu d'appe- 
ler la « Nouvelle Vague ». ils compri- 
rent trés vite qu'ils avaient oublié she 
last, but not the least : le producteur. 
Un véritable auteur doit avoir les 
moyens (y compris financiers) de déci- 
der, et beaucoup de metteurs en scéne, 
aux Etats-Unis comme en France, ont 
cherché à se les donner. Tache difficile, 
et qu'on ne pouvait mener à bien jus- 
qu'ici qu'en prenant du jalon. Un peu 
partout les débutants maitnsent les 
films à petit budget; quand ils accédent 
aux entreprises plus coüteuses, ils per- 
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Des décors construits grandeur nature... 
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dent leur indépendance: après quoi on 
ne la retrouve qu'à condition d'être 
célèbre et sans risque financier, ou 
même en fin de carrière. 

Ce cursus honorum d'un nouveau genre 
vient d'étre brisé aux Etats-Unis par un 
groupe de jeunes gens pas en colére du 
tout, qui sont parvenus, en quelques 
films, à pulvériser des records de 
recette invaincus depuis Naissance 
d'une nation et Autant en emporte le 
vent. Ces quatre mousquetaires (pour 
l'instant ils sont quatre) ont nom Fran- 
cis Ford Coppola, William Friedkin, 
Steven Spielberg et... George Lucas; 
leurs films-locomotives sont respective- 
ment Le Parrain, French Connection, 
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Les Dents de la mer et La Guerre des 
étoiles. On dira qu'ils ne sont pas les 
premiers à avoir réconcilié l'art et le 
commerce, et qu'à ce jeu bien d'autres 
avant eux ont perdu leur âme, ou ont 
perdu des plumes (le calvaire de Man- 
kiewicz au moment de Cléopâtre est 
dans toutes les mémoires). Certes, mais 
les quatre mousquetaires ne courent 
guère de risques de ce genre, parce que 
le problème des rapports entre les films 
et les moyens du cinéma est posé par 
eux d'une façon tout à fait nouvelle : 
ils ont démontré leur talent avant de le 
rentabiliser, et s'ils le rentabilisent, 
C'est parce que c'est la seule manière (en 
dehors du super-8) de conserver ce qu'on 
pourrait appeler le pouvoir esthétique 
George Lucas est à ce point de vue un 
cas exemplaire. Il a étudié le cinéma à 
l'Université, travaillant en petit format 
et avec équipe réduite, une expérience 
irremplacable qu'il résume ainsi : « Je 
viens d'une école de cinéma, ce qui 
veut dire que je fais tout moi- 
méme »(1). Il est particulièrement 
inapte à cet art de déléguer son autorité 
qui caractérise le metteur en scene tra- 
ditionnel, et a été jusqu'à réunir pour 
ses effets spéciaux (50 % de la durée du 
film) une équipe de jeunes relativement 
inexpérimentés (au lieu des Douglas 
Trumbull et des Linwood Dunn atten- 
dus) à seule fin de se poser les problè- 
mes en méme temps qu'eux et de les 
résoudre avec eux. I] ne plane pas, il 
agit; 11 ne se prend pas pour Dieu le 
Pére mais pour un artisan; il ne se bat 
pas avec des hommes (ses subordon- 
nés) mais avec des choses. L'Univer- 
sité ne lui a pas seulement donné une 
technique; elle lui a aussi apporté la 
modestie du technicien (il est vrai que 
c'est l'Université américaine). 

D'autre part, l'expérience du super-8 et 
de la vidéo légére lui a donné le sens de 
l'efficacité. L'atmosphére sacrale qui 
entourait les tournages a complètement 
disparu dès lors que les moyens enga- 
gés étaient dérisoires et que l'équipe 
était formée d'étudiants, qui restaient 
bons amis en quittant le studio. La cul- 


ture cinématographique, tant chez le 
metteur en scène que chez les techni- 
ciens, était beaucoup plus étendue que 
dans la génération précédente et four- 
nissait à chaque difficulté une gamme 
variée de solutions. L'aisance très 
remarquée de ce qu’on a pu appeler, 
dans l'Amérique de la fin des années 
cinquante, la « génération de la télévi- 
sion », a été complétement enfoncée 
par les quatre mousquetaires et leurs 
compagnons de route. Il y a aujourd'hui 
un lobby du nouveau Hollywood, beau- 
coup plus sür de lui que l'a jamais été la 
Nouvelle Vague. Ce qui étonne dans la 
carriére de Lucas, c'est qu'il n'a jamais 
perdu la téte et sombré dans la mégalo- 
manie (à l'inverse de Kubrick, qui sur 
ce point est encore un héritier de Grif- 
fith). Il a naturellement commencé par 
un film à budget modeste, THX 1138; 
mais son second film, American Graf- 
liti, est pratiquement un film à budget 
réduit si l'on défalque les droits payés 
pour les morceaux de musique pop; 
même La Guerre des étoiles, avec ses 
huit millions de dollars, est encore, 
d'aprés Lucas, une sorte de film à petit 
budget oü les effets spéciaux auraient 
coüté trés cher. De là une esthétique de 
la vitesse à la Corman, dont Lucas a 
recu le message à travers Coppola, qui 
fut le disciple du premier avant de 
devenir le maitre du second. Il n'y a 
rien de trop, et surtout pas dans le 
temps de tournage; le film ne donne pas 
du tout la sensation de fignolé, de pour- 
léché qui éclate presque à chaque plan 
de 2001. 

La morale de cette histoire? Elle est 
parfaitement claire : voici venir le 
temps des auteurs-producteurs, qui sau- 
ront tout sacrifier (sauf leur talent) à 
des considérations de rentabilité; l'ére 
des artistes maudits, commencée avec 
Byron et Lamartine, est définitivement 
close, sauf naturellement pour les petits 
formats. Mais le vrai paradoxe, et 
l'idée porteuse d'avenir, c'est que jus- 
tement il sera bon désormais d'être 
passé par le petit format, d'avoir rompu 
avec des traditions pieusement entrete- 


-.. ainsi que certains vaisseaux spatiaux, à l'échelle des comédiens. 


nues mais dépassées, pour savoir faire 
une superproduction à bon marché 
L'avenir d'un certain cinéma d'auteur 
est là et seulement là : il faudra deviner 
l'attente du public et calculer son élan 
au plus juste en fonction des moyens 
dont on dispose; moyennant quoi l'on 
sera seul maitre à bord aprés Dieu, s'il 
existe 

9003 

La derniére innovation — et la plus 
apparente est l'avénement du cinéma 
de science-fiction. Bien des amateurs, 
depuis le temps qu'on en parle, avaient 
cessé d'y croire. Le voici cependant, et 
il n'y a là rien d'étonnant. Ce qui jus- 
qu'ici avait limité l'essor de la S.-F. au 


cinéma, ce n'est pas tant le coüt exces- 
sif (et l'insuffisance technique) des 
effets spéciaux, c'est surtout l'étendue 
trop limitée du public. La littérature de 
S.-F. publie bon an mal an 1000 volu- 
mes (rééditions comprises) aux Etats- 
Unis et 300 en France, et dans l'ensem- 
ble c'est une affaire prospére malgré 
son public restreint : tout cela, parce 
que l'édition ne coüte pas cher. Le 
cinéma de S.-F. n'aurait pas pu survi- 
vre avec si peu de spectateurs; il a bien 
fallu en chercher d'autres dans la seule 
couche de la société qui ne füt.pas trop 
réticente : les enfants. D'ailleurs Lucas 
a tenu le méme raisonnement : « J'ai 
décidé que je voulais faire un film d'en- 


fants, et suivre le chemin de 
Disney »(2). Il est plus précis. encore : 
« Tandis que pour American Graffiti 
j'ai visé le public des seize-dix-huit ans. 


jai visé cette fois quatorze ans et 
peut-étre encore plus jeune que 
ça. »(3). 

Reste que cette fois les adultes ont 


suivi et qu'il n'y a pas eu la réaction de 
rejet habituelle. Faut-il imputer le suc- 
cés aux qualités de la mise en scéne? A 
l'habileté proprement diabolique avec 
laquelle Lucas a multiplié les référen- 
ces au western, au film historique ou au 
film de guerre, pour ménager les transi- 
tions et rassurer les spectateurs tout en 


(1), (2) et (3) American Film, april 1977 
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les dérangeant? Tout cela n’est sans 
doute pas faux, mais la cause principale 
est que depuis dix ans les nouveaux 
amateurs de S.-F. ne rompent plus avec 
leur genre favori, comme les précé- 
dents, vers la fin de leur adolescence 
ou à tout le moins de leurs études: ils 
restent fidèles à une littérature désor- 
mais complète, capable d'alimenter 
aussi bien leurs réveries que leurs cau- 
chemars et méme leurs réflexions. De 
cet éventail, Lucas n'a retenu ici que 
la réverie, mais il avait abordé le cau- 
chemar dans THX 1138 et tous les ama- 
teurs ont constaté que dans La Guerre 
des étoiles, ce pasticheur-né a pastiché 
bien des classiques du genre, à com- 
mencer par Frank Herbert: et surtout, 
son public n'inclut pas seulement les 
réveurs, il inclut aussi (le chiffre des 
entrées le prouve) tous ceux qui ont 
d'abord demandé à la S.-F. un réve et 
qui, en... grandissant, ont fini par lui 
demander autre chose. Ceux-là retrou- 
vent leur passé dans La Guerre des 
étoiles; comme Lucas lui-méme, ils par- 
tent à la recherche du temps perdu 
I] est certain maintenant qu'on fera 
beaucoup de films de S.-F., et La 
Guerre des étoiles, avec le recul du 
temps, n'apparaîtra peut-être pas 
comme un chef-d'œuvre, mais simple- 
ment (et c'est déjà beaucoup) comme 
une date historique. Un film de série 
aussi : la fin du film est « ouverte », et 
les recettes permettent d'augurer que 
nous verrons de nombreuses suites 
Par-delà même l'histoire qui nous est 
contée, La Guerre des étoiles apparait 
comme un film de série par l'incroyable 
quantité de clichés qui s'y trouvent, et 
que seul l'humour du metteur en scéne 
élève à la dignité de clins d'œil. Ce 
n'est pas le moindre paradoxe de ce 
film que de se retrouver superproduc- 
tion alors qu'il avait tout pour faire une 
excellente série B. Lucas, dans sa sim- 
plicité et dans son élégance, a oublié 
cette régle traditionnelle des superpro- 
ductions : il faut pontifier. 
Qu'il en soit loué à jamais! 

JACQUES GOIMARD 
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Quatre années de travail de préparation : 
le premier épisode d'une série envisagée 
qui reprendra les mémes éléments. 


_* ENTRETIEN AVEC GARY KURTZ . 


Gary Kurtz, producteur de Star Wars, qui avait déja co-produit en 1973, Ame- 
rican Graffiti de George Lucas, a bien voulu nous confier quelques réflexions sur 
Star Wars et sur les problèmes qu'a posés ce film, ainsi que, plus généralement, 


sur le cinéma de science-fiction. 


> Que représente pour vous la Science- 
Fiction ? 

> C'est une source inépuisable, car c'est le 
domaine qui offre le plus de liberté à l'imagi- 
nation. Cependant, force nous est d'en con- 
venir : une grande partie de la littérature de 
science-fiction. est difficile à adapter à 
l'écran; cela demande beaucoup d'idées, et 
surtout d'argent. Songez que Star Wars à 
Cxige quatre années de travail, dont deux 
pour l'écrire, le préparer et étudier les effets 
spéciaux. Deux compagnies, impliquées pré- 
cedemment dans American Graffiti, United 
Artists et Universal, ont refusé le film avant 
que la 20th Century Fox n'accepte de l'assu- 
mer. Et, contrairement à ce qu'on pense 
souvent, méme aux États-Unis, ce n'est pas 
un genre tres prisé — surtout si l'on excepte 
les associations réunissant des « fanati- 
ques », cl qui ont été assez influentes, il est 
vrat, pour obtenir par exemple le maintien de 
Star Trek à la télévision. C'est donc un 
domaine « excitant », car on peut y faire ce 
que l'on veut; mais bon nombre de livres de 
science-fiction ne pourront jamais étre por- 
tes à l'écran en raison du coût de la produc- 
uon et de la difficulté à réaliser certaines 
scenes capitales. Encore faut-il préciser que, 
sur le plan du budget, Star Wars a été relati- 
vement modeste : 9,5 millions de dollars — 
l'investissement prévu au départ était de 5 
— à une époque oü le double est un budget 
normal pour une super-production. 

> Star Wars constitue un retour à un genre 
éprouvé, quoiqu'un peu délaissé depuis un 
certain temps, le « space opera »... 

> Certes. Le dernier «space opera» de 
valeur est Planète interdite. Il date de 1956. 
Mais ne nous y trompons pas. Ce genre est 
largement représenté dans la littérature, aux 
Etats-Unis, et de façon constante : c'est 
simplement, pour les raisons que nous 
venons de dire, un de ceux les plus difficile- 
ment adaptables au cinéma. Il n'y a donc pas 
eu de films depuis longtemps. Ensuite, per- 


sonne n'y songeait plus vraiment, et c'est 
une opinion commune à Hollywood que de 
tels films ne rapportent pas beaucoup d'ar- 
gent : 2001 n'a pas mis moins de six années 
à récupérer les sommes investies dans la 
production! Encore était-ce un trés bon film. 
Combien d'autres, de bien moindre qualité, 
n'ont pas « gagné » d'argent. Alors, les pro- 
ducteurs ont perdu l'intérét que suscitait en 
eux la science-fiction 

> Star Wars est une épopée : il obéit aux 
lois du genre, notamment la simplification. 
Les « gentils » sont trés gentils, les 
« méchants » vraiment méchants; Darth 
Vader est méme vétu de noir. Ne pensez- 
vous pas que cela risque de supprimer une 
part du « suspense »? 

> C'est vrai, mais jusqu'à un certain point. 
Aprés tout, comme vous le disiez, cela fait 
partie des conventions du genre, qui n'ont 
pas empéché l'épopée de connaitre un 
immense succés depuis la plus haute anti- 
quité. En fait, ce film ne constitue à nos 
yeux qu'une introduction au « Monde des 
Étoiles », dans lequel nous pouvons mainte- 
nant situer d'autres aventures. Il ne nous a 
pas été possible de développer les caractéres 
comme nous le voulions — deux heures, 
c'est trés court! Mais nous sommes parfaite- 
ment conscients des problémes que cela 
pose. Disons que notre but premier a été de 
donner à ce film une valeur symbolique, 
c'est une sorte de « prologue » : nous dispo- 
sons de cinq ou six idées d'aventures indé- 
pendantes les unes des autres et susceptibles 
de s'inscrire dans le cadre ainsi établi. Le 
tout est de trouver un financement; aprés, 
nous pourrons faire ce que nous voudrons. 

> Ce film, tel un pèlerinage aux sources, 
semble se présenter souvent comme un hom- 
mage à divers genres : westerns, films histo- 
riques en particulier. Notamment au niveau 
de la musique. 

> Oui. Il est tout à fait exact que ce film 
puise délibérément ses sources dans d'autres 


genres, leur rend hommage. Et ce ne fut pas 
l'une des moindres tâches du compositeur, 
John Williams. que de faire de sa musique le 
reflet de cette tendance. 

> Qu'est-ce qui vous a fait choisir John 
Williams pour la musique? 

> Ses antécédents sont des plus sérieux et il 
dispose d'une solide formation classique — 
il a écrit plusieurs symphonies. C'est aussi 
un homme avec lequel il est trés facile de 
s'entendre: c'était d'autant plus important 
que nous avions eu d'emblée le sentiment 
que la musique jouerait un róle important 
dans l'ceuvre. 

> Il n'a pas eu recours à la musique élec- 
tronique, si traditionnelle dans les films de 
science-fiction, mais à un orchestre de type 
symphonique. Pourquoi? Et que pensez-vous 
de l'utilisation de la musique électronique en 
science-fiction ? 

> Vous-même l'avez dit : elle est tradition- 
nelle. Cela se passe de commentaire. Nous 
n'avions rien contre. Mais Star Wars est 
plus que de la science-fiction : c'est une épo- 
pee, et en outre un mélange de genres. D'ail- 
leurs, John Williams a trés bien ressenti ce 
qui était le plus valable pour l'accompagner, 
et nous n'avons eu aucun désaccord à ce 
sujet. 

> Dix-neuf sessions d'enregistrement pour 
cette musique : c'est. beaucoup pour un 
film. 

> Oui, tout à fait. Mais comme nous comp- 
tions sur cette musique pour étre un aspect 
majeur de l’œuvre, nous voulions que le 
résultat füt aussi parfait que possible. La 
partition est remarquable: l'orchestre, excel- 
lent, à travaillé trés durement : à la fin, nous 
avions jusqu'à deux sessions d'enregistre- 
ment de deux à trois heures chacune par 
Jour. De cet ensemble est né un accompa- 
gnement musical de quatre-vingt-quinze 
minutes, ce qui est également long, comparé 
à la longueur du film 

> Pour en revenir plus généralement à 
celui-ci, dans quel sens pensez-vous que Star 
Wars puisse représenter un « mythe » — le 
mot est de George Lucas — pour la 
Jeunesse? 

> Nous avons perdu le sens des « héros » 
dans le cinéma actuel, et jusqu'à celui de 
l'épopée. Les films cherchent maintenant à 
nous dépeindre des personnages réels, 
ancrés dans la réalité. Dans notre réalité : ils 
partagent les sentiments, les préoccupations, 
les déboires qui sont les nótres quotidienne- 
ment, Méme lorsqu'ils sont « bons », ils 
n'échappent pas à certains mauvais côtés. Et 
puis le cinéma pour la jeunesse se perd: on 
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Le robot R2-D2 fut habité par un nain. Une douzaine de répliques furent 
exécutées, dont chacune fut programmée pour un type particulier d'action. 


l'oublie. Certains films devraient s'adresser 
aussi bien aux enfants qu'aux adultes. Aux 
enfants : entendons bien, cela ne doit pas 
signifier qu'ils seraient puérils dans leur con- 
ception. Mais l'espace, lui, appartient encore 
en partie à l'imaginaire. Il constitue un 
monde en quelque sorte magique, une ultime 
frontière et le dernier endroit à explorer. En 
ce sens, il est porteur de rêves. L'héroisme 
peut encore s'y inscrire naturellement. 

> Les robots C3PO et R2-D2 font penser un 
peu à Laurel et Hardy. D'où vient l'idée de 
ces deux « personnages »? 

> Nous n'avons pas vraiment songé à Lau- 
rel et Hardy. Quoique, réflexion faite, il y 
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ait en effet des affinités. En réalité, au 
départ, les robots étaient les seuls personna- 
ges du film. Par la suite, il nous est apparu 
que, malgré leur anthropomorphisme, la pré 
sence de personnages humains était néces- 
saire pour mieux capter l'attention et l'inté- 
rét des spectateurs. Et méme, dans certains 
projets du script, Ben Kenobi (Alec Guiness) 
devait vivre plus longtemps 

D Quelle est la part des effets spéciaux dans 
le budget du film? Les acteurs ne sont-ils 
pas écrasés dans une telle œuvre ? 

> Pour répondre à la deuxième partie de 
votre question, disons tout de suite que les 
comédiens savent à quoi ils s'engagent. Mais 


leur rôle est loin d'être négligeable : Carrie 
Fisher a tourné trois mois et Harrison Ford 
trois mois et demi. Il n'empêche que c'est un 
film dans lequel le budjet dévolu aux effets 
spéciaux est plus important que celui de l'in- 
terprétation : c'est chose rare. Mais ils ont 
demandé un travail colossal; pour donner 
deux exemples, il a fallu cinq maquettes de 
la seule « Planéte de la Mort », et d'impor- 
tants travaux d'études, pour la bataille 
finale, ont été faits sur des documents de 
guerre. Nous avons aussi profité de nou- 
veautés techniques — caméras à mémoire, 
par exemple — dont n'avaient pas bénéficié 
certains films comme 2001. 

> Y a-t-il une intention politique ou philoso- 
phique dans Star Wars, comme pourrait le 
laisser penser certains costumes ou le con- 
cept de la « Force »? 

> Non, il n'y a pas de signification politi- 
que. Le conflit est symbolique; l'intrigue, 
bâtie sur le modèle d'un conte de fées. 
Quant à la Force, c'est un théme fréquent, 
sous différentes variantes, de la littérature 
de science-fiction, résultant des théories 
d Einstein et de l'idée d'une force cosmique. 
En cela, c'est un concept universel qui tou- 
che à toutes les religions. 

> Quand vous avez produit Star Wars, vous 
étiez bien sûr confiant en ses chances de 
succés. Mais en espériez-vous un aussi 
important ? 

> Non, nous n'avions pas l'idée du succès 
qu'il remporterait. De plus, il n'y a pratique- 
ment pas eu de tests, nous n'avons pu guère 
le montrer avant sa sortie, sinon à de petits 
groupes d'amis. Nous pensions qu'il faudrait 
plusieurs semaines pour que sa réputation 
s'établisse par ouï-dire : il était difficile de 
faire de la publicité, puisque beaucoup de 
gens ne voulaient pas entendre parler de 
science-fiction. Mais nous avons trouvé un 
public tout de suite et, en dépit de l'absence 
de publicité digne de ce nom, la réaction de 
l'audience a fait le succès, en en parlant. 
Disons qu'une partie du public attendait ce 
genre de film, et le succés engendrant le suc- 
cés, a fait la suite... 

> Comment situez-vous Star Wars par rap- 
port à des films comme 2001 et au cinéma de 
science-fiction actuel? 

> C'est difficile à dire. Ce qui est sir, c'est 
que nous n'avons pas cherché à imiter 2001, 
ni à rivaliser avec lui. Ce sont deux visions 
différentes de la science-fiction et du 
« space opera », méme si l'on peut établir 
certaines relations. Pour ce qui est de Star 
Wars, il n'est pas meilleur que d'autres : il 
est simplement arrivé au bon moment, Les 


années à venir verront naître quantité de 
films de science-fiction, dont beaucoup 
médiocres. Le succès de Star Wars risque 
fort d'encourager certains dans cette voie. 
> Qu'espérez-vous, pour le cinéma de 
science-fiction, et qu'en attendez-vous ? 
> Comme je l'ai dit, la réussite de Star 
Wars convaincra peut-étre certains du fait 
que la science-fiction n'est pas un genre 
mineur aux yeux du public et que, méme sur 
le plan financier, qui est inévitablement pri- 
mordial à partir du moment oü tout com- 
mence par un investissement, il peut s'avé- 
rer rentable. Le temps joue ici pour nous : le 
développement de la technologie rend les 
prix moins élevés; cela a des chances d'en 
courager le cinéma de science-fiction 
Disons que ce qu'on peut espérer, ce que je 
voudrais personnellement, c'est qu'on arrive 
à une situation telle qu'un film de science- 
fiction ne soit plus soumis à des contingen- 
ces financieres différentes de celles d'un 
film ordinaire, qu'il ne coüte pas plus cher 
Et aussi que ce cinéma se débarrasse de cer 
taines tendances en vigueur actuellement, au 
niveau des thémes en particulier (animaux 
ou insectes par exemple) 
> Vous projetez une « suite ». Quand et 
avec quel budget? Que pensez-vous de la 
politique, justement trés à la mode, des sui- 
tes et des remakes? 
> Je suis contre : le public s'en lasse, et 
cela n'apporte pas grand-chose. Pour ce qui 
est de nos projets, le terme de « suite » est 
impropre : avec Star Wars, nous avons donc 
posé un cadre, une atmosphère dans lesquels 
d'autres projets peuvent s'inscrire sans être 
obligatoirement liés. Un peu comme pour les 
«James Bond ». Ceci dit, nous projetons en 
effet un deuxiéme film; il pourra y en avoir 
d'autres. Le tournage devrait débuter en jan- 
vier ou février 1979, avec un budget sensi- 
blement semblable à celui du premier, les 
mêmes personnages et les mêmes comé- 
diens 
» et le méme compositeur? 
D et le méme compositeur, bien sûr. Par 
contre, George Lucas n'en assurera pas la 
réalisation : je suis convaincu qu'il reviendra 
un jour à ce genre de films, mais pour l'ins- 
tant il préfère se tourner vers des œuvres 
plus intimistes. Il aura cependant droit de 
regard sur le scénario. Ajoutons qu'il y aura 
des effets spéciaux nouveaux... Mais nous 
n'en sommes qu'à la phase préparatoire. Il y 
a actuellement trois scripts à l'étude. C'est 
dire qu'il reste beaucoup à faire... 

Propos recueillis et traduits par 

BERTRAND BORIE 


Les derniéres touches de maquillage de Chewbacca 
sont apportées par Stuart Freeborn. 
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. (Les ‘effets spéciaux de «Star Wars »] 


DES MAGICIENS POUR UN OPERA. GALACTIQUE - 


S'il est de bon ton aujourd'hui de parler d'effets spéciaux, il est aussi fréquent 


d'en parler mal, 
pourtant, 
spéciaux et effets spéciaux. En France 


sans méme fouiner dans le fin fond des génériques de fin où, 
les américains, (ces grands enfants) ne mélangent pas tout : 


il y effets 


pour plus de clarté, on distingue effets spé- 


ciaux et trucages. Les premiers étant réservés aux plateaux et décors naturels, on 


y trouve les explosions de toutes sortes, 


les fumées, les décors pré-cassés, les 


éboulements de polystyrène, les faux chevaux en carton, les mécaniques comme le 
requin des Dents de la mer, les automobiles téléguidées et tout un arsenal qui fonc- 


tonne « 


en temps réel » devant l'objectif des caméras traditionnelles de plateau. 


Les seconds, ceux qui nous intéressent aujourd'hui, sont les trucages. Ils créent, à 


partir d'éléments trés complexes, toutes les illusions 


et toutes les actions Impossi- 


bles. Ils n'existent pour la première fois que sur l'écran. 


365 PLANS DE TRUCAGE 


> Star Wars contient pour moitié des 
acteurs, des décors et des effets spéciaux, et 
pour l'autre moitié 365 plans de trucage 

La partie décors et mécanique a été dirigée 
par John Stears, la partie trucages par John 
Dykstra. Bien sür la coordination a été faite 
entre les deux mondes — John Stears était à 
Londres et en Tunisie tandis que Dykstra ne 
quittait pas son usine à rêves de San deg 
nando Valley prés de Van Nuys en Cali- 
fornie. 

Coordination assurée par George Lucas, 
mais aussi par le magnifique « story-board » 
de Ralph Mc Quarrie. Tous les vaisseaux, 
décors, costumes intervenant dans les deux 
échelles (celle de Londres, Shepperton Stu- 
dio et Elstree Studio, en grandeur humaine, 
celle de Los Angeles, en miniature), ayant 
été l'objet d'un dessin trés soigné et d'une 
codification précise. 

L'usine à réves créée à San Fernando par 
Dykstra et Lucas s'appela « Industrial Light 
and Magic Corporation » et pendant trois 
ans de préparation, ils se donnérent les 
moyens, tous les moyens de faire un travail 
magique! 


LE DYKSTRAFLEX 


> D'abord Dykstra. Du méme âge que 
Lucas, 33 ans. Il a travaillé avec Douglas 
Trumbull sur deux ou trois films dont Silent 
Running. 
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ll a en premier fabriqué la principale chose 
de son usine, le Dykstraflex et pour cela il a 
d'abord eu besoin de mécaniciens de préci 
sion, d'électroniciens et d'informaticiens. Il 
les a trouvés soit à la N.A.S.A., soit dans les 
industries de pointe. Ce furent All Miller 
pour l'électronique, Don Trumbull, Richard 
Alexander et Bill Shourt pour la mécanique 
et l'informatique. 

Le Dykstraflex : Qu'est-ce que c'est? Unc 
sorte de petite grue qui peut pivoter, monter, 
descendre, reculer, avancer, faire des pano- 
ramiques, plonger. se pencher à gauche ou à 
droite : en tout 7 axes de mouvements. Tous 
ces mouvements créés par des moteurs pas à 
pas, asservis par un ordinateur qui peut 
reproduire le même mouvement complexe 
autant de fois qu'on le veut à la vitesse dési- 
réc. Un exemple : on essaie un mouvement 
autour d'une maquette de vaisseau spatial 
suspendue devant un écran bleu (ou soute 
nue par un pied de méme couleur que le 
fond), on suit le mouvement sur l'écran T. V 
de visée. On décide du mouvement définitif 
et, lentement, on « apprend » ce mouvement 
à l'ordinateur. Il est ensuite capable de resti- 
tuer, dans l'espace, ce méme mouvement en 
image-image, à 8, 12 ou 24 images à la 
seconde ou méme à | image toutes les 
10 secondes. 

Les non-initiés ne voient sans doute pas la 
grande innovation de tout ca. Pourtant, pour 
expliquer, on peut dire que tous les films de 
trucage et d'animation jusqu'à présent (de 
King Kong à 2001) avaient été fabriqués avec 


des objets animés devant des décors ou des 
transparences; deux vaisseaux spatiaux se 
faisant la guerre sous une énorme lune et 
dans un ciel étoilé : cela signifiait faire bou- 
ger le tout ensemble (ou presque). 
Avec le Dykstraflex tous les éléments de 
l'image sont filmés séparément, d'une 
maniére analytique. Par exemple si l'on a 
Death Star grossissant de plus en plus sur 
fond d'étoiles avec un signal lumineux cli- 
gnotant venant de la planéte, un vaisseau 
spatial entrant dans le champ, allumant ses 
rétrofusées et bombardant Death Star avec 
ses beaux lasers, Dykstra tournera tout cela 
dans l'ordre 
1. Death Star seul 
2. Les lumiéres des rues de Death Star 
3. Le signal clignotant sur Death Star 
4. Le cache (le masque) général de Death 
Star 
5. Le ciel étoilé 
6. L'entrée du vaisseau 
7. Ses lumiéres de bord 
8. Ses fusées 
9. Son « masque 
traste 
10. Après détection de 
effets de laser. 
Le tout étant synthétisé ensuite en truca, 
dose, mixé, paufiné. 


général en haut-con- 


l'animateur : les 


L'EQUIPE 

> Une fois le Dykstraflex créé et vérifié, 
toute la mise en ceuvre des trucages de Star 
Wars allait se mettre en place autour du pla- 
teau où trónait l'engin. 

Dykstra engagea 75 personnes. D'abord un 
directeur de la photo pour toutes les prises 
de vues truquées : Richard Edlund. Puis il 
lui fallait, en amont de la prise de vue, les 
maquettistes et « fabriqueurs » de petits 
décors : le département fut confié à Grant 
Mc Cune. Pour mélanger toutes les parties 
d'images en aval de la prise de vue, un 
département « Truca » était nécessaire; 
c'est Robbie Blalack qui en prit la responsa- 
bilité. Enfin pour les lumières, les lasers, les 
explosions dessinées il créa le département 
« Rotoscope » (il exhumait ainsi un mot 
inventé par Fleischer en 1920, qui créait 
l'animation du clown Koko en projetant der- 
rière sa feuille de papier, image par image, 
une prise de vue réelle d'un mime — son 
propre frére — en train de danser). Il confia 
le département « Rotoscope » à Adam 
Beckett. 

Enfin la coordination fut assurée par George 
Mather. Mary Lind fut chargée de la vérifi- 
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John Dykstra, 

« optical special 

effects supervisor ». 
inventeur du « Dykstraflex ». 


2 
Le Dykstraflex. On peut voir 
devant la caméra un T.L.E. filmé 
sur fond bleu; on distingue aussi 
les différents axes (latéraux, 
verticaux, avant-arriére) 

. de déplacement de la caméra. 


3 

Ici une image du story-board 

de Ralph McQuarrie qui servira 

de base à la réalisation du combat 
final dans la « rue » de Death Star. 


sit 


cation et du montage de tous les éléments A 
truquer. A tous ces gens s'ajoutaient un 
assistant direct de Dykstra (en méme temps 
illustrateur d'effets spéciaux): Joe Johns- 
ton, et enfin un directeur de production 
« special effects » : Bob Shepherd. 


VISTA VISION 


> Cette belle équipe constituée, restait à 
régler le problème de la qualité des contrety- 
pes truqués. Le film en extérieur et en stu- 
dio étant tourné en 35mm Scope, Dykstra ne 
pouvait tourner en 70mm, ce dernier format 
n'étant plus traité au stade du négatif: il eut 
l'idée d'utiliser le matériel « Vistavision » 
dont les qualités de finesse de grain et d'op- 
tique lui donnaient toute satisfaction. Le 
système « Vistavision » utilise la pellicule 
35mm à l'horizontale, sur 8 perforations 
(comme une diapositive). Toutes les prises 
de vues de maquettes furent donc faites 
en 8 perforations et c'est le département 
« Truca » qui renversa et anamorphosa 
l'image définitive. Le gain en qualité est trés 
sensible. 

Pour les 365 plans truqués sortis de l'usine à 
mitonner les galaxies, il y eut plusieurs com- 
posants. D'abord les X Wings et les T.I.E se 
battant; les passages de vaisseaux, celui de 
Darth Vader, celui de Han Solo, le vaisseau 
pirate, la planète Death Star, les mini- 
explosions, les très longs mini-décors figu- 
rant les rues de Death Star pour y plonger et 
prendre l'enfilade à grande vitesse au milieu 
des crépitements de lasers. Enfin le « trac- 
teur » des Jawas filmé au ras du sol, au 
ralenti et ne mesurant pas plus de 80 cm de 
haut. 


LES MAQUETTES 


Parlons d'abord de la fabrication de tous 
ces objets. Le département « Miniature » a 
eu les plans de 75 modèles à articuler sur un 
« pilon » (bleu comme le fond). Le rôle de 
ce pilon étant de soutenir, d'articuler, de 
fournir le courant nécessaire aux diodes des 
éclairages, la fumée pour les explosions, le 
refroidissement de toutes ces lumiéres. Cha- 
cun des modèles pouvait être d'une échelle 
différente en fonction de sa grandeur rela- 
tive à l'écran; il était construit différemment 
suivant qu'il était suspendu dans l'air par des 
fils ou relié au pilon par l'avant, par l'ar- 
rière, par-dessus, par-dessous. Enfin les 
matériaux de construction : pour le navire 
pirate et Death Star, une armature métalli- 
que, du bois recouvert de résine acrylique; 
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pour les petits vaisseaux : de la matière plas- 
tique moulée et méme de la mousse de 
polyuréthane vernie pour les X Wings et le 
F.I.E qui devaient exploser. 

Les mini-explosions furent l'objet d'une 
recherche particuliére oü les artificiers dosé- 
rent les étincelles, le flash, les particules 
éclatées et les fumées colorées, le tout filmé 
avec des caméras à grande vitesse. 

Tous les vaisseaux furent dessinés par Colin 
Cantwell et remaniés par Joe Johnston. 


LE TOURNAGE 


> Le méme Johnston qui, participant à 
l'étape suivante du tournage, étudia longue- 
ment les films de batailles aériennes de la 
guerre 39-45 entre Spitfires et Messersch- 
midts, Mustangs contre Stukas pour recréer 
le ballet mortel de ces poursuites. 

Chaque tournage fut étudié séparément. On 
pourrait. détailler tous les piéges que la 
technique « composite » recéle, sachons seu- 
lement que chaque plan a été tourné avec 
une pellicule noir et blanc d'essai (chaque 
vaisseau tourné séparément), et ces essais 
étudiés en « sandwich » sur table de mon- 
tage (c'est-à-dire. visionnés superposés), on 
arrivait par tournages successifs aux mouve- 
ments correspondants souhaités. Les tourna- 
ges proprement dits pouvaient ensuite se 
faire en couleur pour les vaisseaux, puis en 
haut-contraste pour les caches. 


LE ROTOSCOPE 


> Ce département d'animation travailla sur 
deux sortes de plans. Les premiers qui arri- 
vaient de Londres étaient en scope et 
demandaient avant leur livraison définitive à 
étre truqués. Par exemple celui des deux 
soleils de Tatooine (oü les animateurs en ont 
rajouté au moins un!), ou encore les lasers 
dans les couloirs du vaisseau pirate, ou enfin 
le fameux combat aux épees-lasers pour 
lequel les animateurs ont détecté, en proje- 
tant image par image les plans sur leur table 
de banc-titre, toutes les positions des épées 
(blanches, fines et non lumineuses) pour 
fabriquer une animation-néon, filmée sur 
fond noir et rajoutée aux plans de combats à 
l'aide de la truca. 

L'autre intervention du Rotoscope s'est faite 
sur les plans « maison » fabriqués par Dyks- 
tra en Vistavision. Adam Beckett avait pour 
cela un autre banc-titre, équipé de 
8 perforations; il a créé pour ces plans les 
lasers, les explosions animées, les rayons, 
mais aussi les caches animés et des caches 


redessinés et rectifiés pour éliminer certains 
reflets bleus sur les maquettes. 

Enfin, en accord avec le département, Dan 
O'Bannon, que nous connaissons un peu en 
France, a créé les animations sur ordinateur 
que l'on voit dans la salle du briefing, ou 
dans les viseurs des X Wings. 


MONTAGE ET TRUCA 


> Chaque plan pouvant comporter jusqu'à 
douze éléments à mélanger, le montage- 
verification « calait » tous les tournages les 
uns par rapport aux autres et c'était au 
département « Truca » d'intervenir. Il y eut 
deux Trucas bien distinctes : la première, 
construite à San Fernando à partir d'élé- 
ments d'une Truca Vistavision ancienne fut 
commandée par « Stepping motors » et 
asservie par ordinateur. Elle a travaillé uni- 
quement sur le premier stade des trucages : 
la fabrication « 8 perfos » des plans truqués 
complets. 

Il y eut de gros problèmes au niveau des 
caches : en effet s'il est possible de masquer 
parfaitement un vaisseau opaque, les diffi- 
cultés commencent quand on veut intégrer 
dans l'image la fumée d'une explosion : on 
doit avoir des caches presque transparents, 
impalpables! Les pellicules utilisées furent 
bien. sür le haut-contraste, mais aussi le 
« séparate » moins contrasté. Pour la cou- 
leur, on prit selon les plans soit du 5349 
C.R.I. inversible pour les plans scope, et le 
plus souvent le tout nouveau master 5243 
pour les plans 8 perfos. 

La deuxiéme Truca a été réalisée pour le 
stade ultime : le passage du 8 perforations 
au scope (4 perfos) et pour tous les trucages 
scope/scope. 


D'AUTRES FILMS... 


P Voilà (presque) tout ce qu'on peut dire au 
sujet de cette épopée technologique qui dura 
trois ans et qui portera ses fruits encore 
longtemps sur d'autres films. 
Le film de Spielberg simultanément tourné, 
avec les mémes techniques a fait, lui aussi, 
avancer ces modes de trucages et l'énorme 
succés de Star Wars fait présager que l'on 
n'est pas au bout de nos éblouissements. 
Puissent ces techniques merveilleuses de 
froides perfections susciter des films qui 
oublieraient les stéréotypes de la science- 
fiction et nous plongeraient tout vifs dans 
l'onirisme et le surréalisme. 

MICHEL SAIGNES 


1. Joe Johnston. illustrateur. dessine 
les perspectives en trompe-l'œil qui 
fermeront les rues de Death Star... 

2. ... et le résultat à l'écran. 

3. Grant Mc Cune met la dernière 

main à un X. Wing. 

4. La maquette du vaisseau de Han Solo. 
5. Quelques-unes des maquettes 

de X. Wings nécessaires 

au tournage. Le département 

« miniature » a réalisé 75 modèles 
différents. chacun à 10 ou 15 exemplaires 
de différentes échelles 

et en différents matériaux. 


LE CONTINENT OUBLIE (PEOPLE THAT 


TIME FORGOT), de Kevin Connor (G 

B/U.S.A., 1977), avec Patrick Wayne, 

Thorley Walters, Doug McClure, Dave 
Prowse, Sarah Douglas, Dana Gillespie 
(17-8) 

« Une expédition affronte les périls polai- 
res pour retrouver un explorateur disparu : 
elle découvre une région tropicale au cœur 
du continent glacé, dans laquelle elle 
affrontera des primitifs belliqueux, des 
monstres antédiluviens et une montagne 
crachant le feu. » 

L'agréable surprise que voilà, aprés les 
déceptions que furent les « 6* » et « 7° » 
continents de la méme équipe productrice- 
réalisatrice. D'extraordinaires paysages, de 
non moins splendides décors s'intégrant 
habilement aux vues réelles, et quelques 
bons effets spéciaux suffisent à nous main 
tenir constamment interesses, au moins sur 
le plan purement visuel. Les animaux sont 
rares, mais crédibles, la séquence du com 
bat aérien contre le ptéranodon ne man 
quant pas de virtuosité. Et le déluge de feu 
terrestre enveloppant les héros dans la 
séquence finale compense les scènes sans 
originalité opposant les explorateurs aux 
indigènes agressifs. Bref, cette fois, l'on a 
eu une petite idée du monde fabuleux jailli 
des pages d'Edgar Rice Burroughs. (P.G.) 
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NIQUE (THE CAR), de 
Elliot Silverstein (U.S.A., 1977), avec 
James Brolin, Kathleen Lloyd, John Marley 
(28-9) 

« Venue de nulle part, une étrange auto- 
mobile noire sans chauffeur séme la mort 
et la terreur dans une paisible bourgade au 
cœur de l'Arizona. Doté d'une existence 
quasi-diabolique, le véhicule est-il vrai- 
ment détruit, quoique enseveli sous une 
montagne minée par les policiers dans une 
ultime tentative pour vaincre ce démon 
roulant? » 

Plus angoissant encore que le Duel de Ste- 
ven Spielberg de fameuse mémoire, ce film 
innove sur tous les plans, utilisant fonc- 
tionnellement le décor lugubre du désert 
rocailleux (où le monstre mécanique se 
réfugie aprés chaque forfait comme un ani- 
mal), développant un script jouant franche- 
ment la carte du surnaturel intégré dans 
l'existence banale quotidienne. Réalisation 
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oü les cascades de véhicules, pour une 
fois, ne sont pas gratuites. L'idée d'assimi- 
ler le Diable (dont jamais on ne parle tout 
en y pensant constamment) à une voiture 
veut-elle symboliser le triomphe de la 
machine sur les humains qui l'ont conque? 
C'est probable, mais ce dont nous sommes 
certains, c'est que le cinéma fantastique 
s'est enrichi d'une nouvelle source d'hor- 
reur bien rafraichissante. (P.G.). 

L'ESPION QUI M'AIMAIT (THE SPY WHO 
LOVED ME) (12-10). 

Voir critique dans ce numéro. 

LA GUERRE DES ETOILES (STAR WARS) 
(19-10). 

Voir dossier dans notre n? 2, et analyse 
dans ce numéro. 

LES HOMMES D'UNE AUTRE PLANETE 
(MARS MEN), de Chen Hun Ming (Hong- 
Kong, 1976), avec Yen Chiang Lung, Wang 
Pao Yu, Yen Tsiao, Fang Yen (27-7). 

« Des soucoupes volantes envahissent la 
Terre, commandées par deux génies du 
mal, qui veulent s'emparer d'une pierre 
magique qui leur donnera la faculté de 
dominer l'univers tout entier. Les terriens 
s'organisent peu à peu, et un robot géant 
est envoyé dans l'espace oü se déroule une 
bataille gigantesque. » 

Nullissime produit descience-fiction.(A.G.) 


magistrale du trop rare Elliot Silverstein, | L'IMPRÉCATEUR, de Jean-Louis Bertucelli 


(France, 1977), avec Jean Yanne, Michel 
Lonsdale, Michel Piccoli, Jean-Pierre 
Marielle, Marléne Jobert (7-9). 

Bien sür, ce n'est pas parce que le titre fait 
vaguement penser à L'Exorciste que L'im- 
précateur appartient au genre fantastique. 
Mais, et d'abord, parce qu'il est construit 
selon un schéma classique (dont le plus 
célebre exemple est Au cœur de la nuit) : 
des choses bizarres arrivent, le protago- 
niste se réveille à la fin, c'était un réve, 
mais dans la réalité qu'il retrouve apparais- 
sent les prémices des événements qu'il a 
vécus en rêve. 

Contrairement à un autre film au sujet voi- 
sin, au titre plus délibérément fantastique 
(Le Diable dans la boîte, de Pierre Lary, 
entièrement réaliste) L'Imprécateur décrit 
donc une aventure mystérieuse, dont les 
éléments ne sont pas réductibles à l'exposé 
cartésien — sauf si l'on accepte l'alibi de 
l'onirisme, Fidèle au roman de René Vic- 
tor Pilhes (co-scénariste et dialoguiste), le 
film de Jean-Louis Bertucelli nous dépeint 
l'histoire de cette entreprise multinatio- 
nale, et plus particulièrement de son siège 
parisien : un subversif mystérieux distri- 
bue des messages énigmatiques au person- 
nel, organise des court-circuits dans les 
mécanismes du commandement, tandis 
qu'apparait une fissure dans les fondations 
du gratte-ciel de la firme. L'insolite du 
réve tourne au cauchemar lorsque le 
« staff » (cf. la distinction, marquée dans 
le livre plus que dans le film, entre ceux 
qui sont « on the staff », l'état-major, et 
« on the line », les exécutants). accompa- 
gné des envoyés de la direction améri- 
caine, se rend dans les sous-sols, pour 
explorer des hasardeuses catacombes, et 
se transforme en tribunal clandestin, inqui- 
siteurs contre imprécateur... 

L'imposant budget a permis une reconsti- 
tution extrémement soignée et convain- 
cante du périple dans le souterrain; il a 
aussi amené une réunion d'acteurs de pre- 
mier plan, Piccoli, Yanne, Brialy, Marielle 
et Lonsdale, flanqués de Marléne Jobert et 
de Christine Pascal dans des róles secon- 
daires. Bertucelli utilise avec bonheur des 
réminiscences de cet avatar du film fantas- 
tique qu'est le film-catastrophe. 

L'œuvre engendre pourtant une certaine 


déception. Cela vient-il de l'importance du 
budget, ou du respect trop grand apporté 
au livre originel? L'intérét de ce dernier ne 
résidait pas seulement dans le sujet, dans 
cette satire des mceurs des « multinationa- 
les » assaisonnée de fantastique. Il y avait 
une cohérence, une unité dans le roman de 
Pilhes, qui lui venaient d'un certain ton, 
une sorte de pastiche gourmé du 
« Monde », un équilibre subtil entre la rai- 
deur du style et l'énormité du canular fan- 
tastique. En ce sens, les textes mêmes de 
l'Imprécateur, ces rouleaux de parchemin, 
avaient un róle essentiel : ils scandaient 
l'action en en donnant une sorte de résumé 
condensé, accentuant le cóté précieux du 
style, dévoilant les analyses politiques ou 
sociologiques. Dans le film (et malgré la 
part qu'y a pris Pilhes lui-méme, qui réfute 
les critiques rabaissant le film par rapport 
au livre) il n'y a pas l'équivalent cinémato- 
graphique de ce «style ». L'impact des 
textes subversifs eux-mémes est noyé par 
le discours cinématographique. 
Il est aussi facile que vain, aprés coup, 
d'indiquer ce qu'il eût fallu faire : trouver 
un équivalent cinématographique, redon- 
ner, par contraste, à l'écrit son róle privilé- 
gié en accentuant l'impact des seuls « mes- 
sages » de l'Imprécateur, essayer une 
combinaison texte-image qui profitat, dans 
un registre satirique original, des acquis de 
toute une école francaise plus ou moins 
avant-gardiste, et dont les performances 
demeurèrent minces sur les plans du fan- 
tastique, du divertissement ou de la satire. 
En ce sens, l'échec relatif de L'Impréca- 
teur nous afflige comme une occasion 
manquée. (P.-L. T.). 
LE JARDIN DES MORTS (GARDEN OF 
THE DEAD), de John Hayes (U.S.A.. 
1973), avec John Denis, Duncan McCloud, 
Eric Stern, Marland Proctor (21-9). 
« Exécutés à la suite d'une tentative d'éva- 
sion, des prisonniers d'un camp discipli- 
naire américain reviennent à la vie, sous 
forme de zombies, et massacrent peu à peu 
les responsables de leur mort. » 
Sur un thème assez proche de celui de La 
Nuit des morts-vivants, ce petit 
(59 minutes!) film en couleurs possède un 
charme certain, celui d'une série B très 
réussie, avec quelques scénes réellement 
angoissantes dans un décor inquiétant, inu- 
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sité pour ce genre de production. A signa- 
ler, de surprenants maquillages. (J.-C. M.). 


LA MAISON DE L'EXORCISME (LISA E 


IL DIAVOLO), de Mario Bava (scénes 
additionnelles d'Alfred Leone) (Italie, 
1972), avec Telly Savalas, Silva Koscina, 
Alida Valli (28-9). 
« Dans une étrange demeure, des touristes 
en panne de voiture sont mis en présence 
d'une comtesse aveugle, de son fils 
dément, et d'un bizarre serviteur qui col- 
lectionne des mannequins de cire à l'effigie 
des occupants du logis. » 
Comment juger le film de Mario Bava, 
puisqu'un tacheron y a ajouté des séquen- 
ces avec Robert Alda en exorciseur et Elke 
Sommer en possédée du démon, pour pro- 
fiter bassement du succés du film de Wil- 
liam Friedkin (Bava ayant tourné le sien en 
1972, donc antérieurement)! Il en résulte 
un récit incohérent; cette vile « cuisine » 
qui se moque effrontément du spectateur 
est un triste exemple des mœurs mercanti- 
les qui régnent chez certaines maisons de 
distribution cinématographiques. (P.G.). 

RAGE! (RABID) (3-8). 
Voir critique dans notre n" 2 

REPTILICUS, LE MONSTRE DES MERS 
(REPTILICUS), de Poul Band et (version 
U.S.) Sidney Pink (Danemark, 1962), avec 
Carl Ottosen, Ann Smyrner, Mimi Hein- 
rich, Asbjorn Andersen (17-8). 
« Appliquant les lois de la paléontologie, 
un groupe de savants danois reconstitue, à 
partir du bout de Ja queue d'une bestiole 
préhistorique, l'animal complet. Seul 
inconvénient pour les habitants de Copen- 
hague : le monstre est vivant! » 
Ce film danois, vieux de quinze ans, nous 
parvient dans sa « version américaine », 
probablement coupée et remontée. Seul 
son titre a permis à cette bande aux tru- 
quages grotesques, aux couleurs délavées, 
de figurer parmi les films de grands mons- 
tres ayant bénéficié, soit d'une reprise, 
soit — c'est ici le cas — d'une premiére 
exploitation à Paris. (J.-C. M.). 

SINBAD ET L'(EIL DU TIGRE (SINBAD 
AND THE EYE OF THE TIGER) (10-8) 
Voir critique dans notre n" 2. 


Ces notes ont été rédigées 
par Alain Gauthier, Pierre Gires, 
Jean-Claude Michel, Paul-Louis Thirard. 
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TABLEAU Coté par : Cotation : 


wen 


Alain Schlockoff 0 : nul 
D E COTATI ON Roen Schlockoff 1 : médiocre 
avid L. Overbey 2 : intéressant 
Pierre Gires 3 : bon 
4 : excellent 
TITRE (RÉALISATEUR) AS RS DO TPG 
Le Continent oublié (Kevin Connor) 2 2 2 
L'Enfer mécanique (Elliot Silverstein) 3 
L'Espion qui m'aimait (Lewis Gilbert) 4 3 2 4 
La Guerre des étoiles (George Lucas) 3 4 3 4 
Les Hommes d'une autre planète (Chen Hun Ming) 0 
L'Imprécateur (Jean-Louis Bertucelli) 2 1 
Le Jardin des morts (John Hayes) 1 1 
La Maison de l'exorcisme (Mario Bava, Alfred Leone) 0 2 0 1 
Rage! (David Cronenberg) 2 2 
Reptilicus (Sidney Pink) 1 0 
Sinbad et l'œil du tigre (Sam Wanamaker) 2 2 2 3 


Au sommaire du numéro 2 


Interviews de David Cronenberg, 
George Romero, Milton Subotsky 


Dossier STAR WARS 


Hommage à Peter Lorre 


i 
160 illustrations in-texte 
Le numéro : 17 F. 
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LES LIVRES 


Lettres 
fantastiques 


ee 

Fabriques', premier roman d'un 
jeune journaliste, déconcertera 
bon nombre de lecteurs : ceux 
qui désirent qu'on leur raconte 
des histoires, ceux qui n'aiment 
que la recherche verbale du 
nouveau roman, ceux qui veu- 
lent leurs poids de monstres et 
de sang. Ce livre, irracontable 
et inclassable, devrait pourtant 
plaire à certains amateurs de lit- 
térature fantastique à « fantas- 
mes ». François Rivière, alias, 
dans son roman et dans la vie 
Celia Gordon (de son état 
romancière), y décrit le cinéma 
de ses pensées. Cet univers de 
réves éveillés, de réflexions au 
jour le jour, de souvenirs d'en 
fance, de descriptions de scè- 
nes pornos, bref de farces et 
attrapes en tous genres, donne 
une impression d'irréalité totale 
Car les personnages errent sur 
la scéne du monde comme s'ils 
étaient les acteurs d'une piéce 
de théâtre. Ils donnent une 
représentation en laquelle ils ne 
croient pas vraiment, mélan- 
geant désirs, songes et événe- 
ments quotidiens. Ils manquent 
de prise sur la réalité. Ils se 
dédoublent. Ils ont du mal à 
vivre, à S accepter, à s'assumer, 
à croire qu'ils existent: désa- 
grégation de personnalité assez 
inquiétante qui j'espère n'a pas 
atteint leur créateur. Un récit 
étonnant, désinvolte, insolent, 
tout en clins d'œil, en soupirs 
de jubilation, qui ne cherche 
qu'à mener le lecteur en bateau, 
et y réussit parfaitement 

ce 

Le thème du double est certai- 
nement l'un des plus fascinants 
de toute la littérature. fantasti- 
que, car il nous concerne encore 
plus directement que les autres 
thémes : le double c'est le 
dédoublement de la personna- 
lité, le split, la désagrégation du 


moi, le début de la schizophré- 
nie. Le double, c'est aussi le 
cóté narcissique de chacun de 
nous. Et pourtant ce theme fas- 
cinant est, selon Jacques Goi- 
mard et Roland Stragliati ( His- 
toires de doubles) relativement 
rare, car trop dérangeant pour le 
public et méme pour certains 
auteurs. La rareté des textes 
explique donc en partie le fait 
que cette anthologie rassemble 
autant de récits célèbres. C'est 
un véritable. livre d'or, avec 
« L'histoire de Peter Schlemihl, 
l'homme qui a perdu son 
ombre » de Chamisso, avec des 
contes d'Hoffmann, d'Ander- 
sen, de Sheridan Le Fanu, d'AI- 
gernon Blackwood, de Natha- 
niel Hawthorne, d'Edgar Poe, 
de Maupassant, d'Henry 
James Des textes connus, 
mais surtout des contes extra- 
ordinaires que l'on aurait trop 
tendance à oublier dans des 
recoins de bibliothéque sous 
prétexte qu'ils sont devenus des 
classiques du genre. Car c'est 
un veritable régal de les relire et 
de les avoir enfin réunis au 
méme endroit 

co 

En 1972, lisant par hasard Les 
Gens de Misar. j'avais eu l'heu- 
reuse surprise de découvrir un 
superbe roman fantastique, bai- 
gnant dans le méme climat 
étrange et mystérieux que Le 
Rivage des Syrtes ou Le Désert 
des Tartares. Le nom de Nicole 
Avril était alors totalement 
inconnu. Cinq ans après, son 
troisième roman, Le Jardin des 
absents, se trouve en bonne 
place sur le classement de 
l'Express, sur la liste du Gon- 
court et du Renaudot. Il est 
pourtant toujours aussi insolite, 
déconcertant et personnel. 

Une ile-prison abrite des hom- 
mes et des femmes privés de 
mémoire, qui ne se souviennent 
méme plus des raisons de leur 
emprisonnement ni des crimes 
qu'ils ont commis. Des gardes 
muets, omniprésents, surveil- 
lent les vains essais que font ces 
malheureux pour recréer un 


semblant de société. Mais 
inventer des relations de groupe 
lorsque la mémoire, et par con- 
séquent la culture, l'histoire, 
font défaut est une entreprise 
vouée à l'échec, et frustrante. 
Cette privation de la mémoire 
est la pire torture qui puisse 
exister, et la plus insidieuse. 
L'un des plus beaux passages 
du roman, et l'un des plus ambi- 
gus, décrit la distribution de 
vétements qui arrivent de 
l'Extérieur. Tous se ruent sur le 
tas de chiffons, se battent pour 
s'emparer de ces habits qui 
représentent leur seul contact 
avec le Dehors, et avec une vie 
sociale dont ils sont privés. 
Mais cela se transforme en mas- 
carade et les vétements, qui 
sont en général ce qu'il y a de 
plus représentatif d'une vie 
sociale, ne sont dans ce cadre 
d'ile-prison que des oripeaux, 
des objets archéologiques qu'ils 
touchent dans l'espoir vain de 
retrouver des bribes de leur 
passé. Ces êtres ne sont plus 
que des pantins, qui souffrent, 
dansent, mangent, boivent, en 
musique, sous l'œil des pou- 
voirs extérieurs invisibles mais 
toujours présents. 

Pas beaucoup d'optimisme dans 
ce très beau roman, où les seuls 
personnages qui s'en tirent 
étaient préts à toutes les com- 
promissions 

co 

Pour terminer, deux livres 
récents ayant inspiré les produc- 
teurs d'Hollywood et dont on 
attend avec impatience les 
transpositions cinématographi- 
ques. 

Le premier est de William Gold- 
man, auteur et scénariste de 
Marathon Man, Butch Cassidy, 
Les Hommes du Président, etc. 
Lorsqu'on lit beaucoup, il 
devient de plus en plus difficile 
d'être surpris et épaté. Or, dès 
le début de Magic* j'ai ressenti 
ce petit frisson béni annoncia- 
teur des grands suspenses. 
Goldman explore dans ce nou- 
veau roman les méandres obs- 
curs d'un esprit hors du com- 


mun, celui de Gorky Withers, 
vedette de music-hall en proie a 
des forces occultes redoutables 
qui ne le laissent jamais en paix. 
Un récit que l'on ne peut racon- 
ter sans déflorer le sujet ni 
gacher les effets de surprise. 
Mais Goldman a un talent parti- 
culier pour renouveler les 
grands thémes fantastiques de la 
possession et du dédoublement 
de personnalité. 
Avec son premier livre, Carrie, 
Stephen King est devenu l'un 
des maîtres du fantastique et de 
l'épouvante. Salem est la chro- 
nique d'une petite ville des 
Etats-Unis, Jerusalem's lot, 
dont s'emparent des forces sata- 
niques, grace a la présence bien 
pratique d'une sombre demeure 
malefique. Un grand roman fan- 
lastique de facture classique 
fourmillant de personnages pit- 
toresques dans le décor trés 
bien campé d'une paisible bour- 
gade provinciale. Mais cette 
calme cité va peu à peu devenir 
le temple contemporain de 
l'horreur et les êtres humains 
que l'on s'était mis à aimer ou à 
detester au fil des pages. vont 
eux se transformer en monstres 
assoiffes de sang. Une fin bien 
peu originale pour un si bon 
roman. Espérons malgré tout 
que le film sortira bientót 
MARIANNE LECONTE 


1. Ed Le Seuil, Coll. Fiction et Cie 
2. Presses Pocket 

J et 4. Albin Michel 

5. Alta 


Abonnez-vous a 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


Monstres 
à lire 


Le cinéma américain 


par ses auteurs 

par Eric Leguebe 

(Ed. Guy Authier) 

Eric Leguebe vient de faire 
paraitre un volume sur le 
cinéma américain présentant la 
particularité d'être un recueil 
d'interviews inédites accordées 
par une quarantaine de réalisa- 
teurs, parmi lesquels Frank 
Capra, John Ford, Howard 
Hawks, Sam Peckinpah. Habile- 
ment conçu, ce livre offre un 
double intérêt : une approche 
des grands réalisateurs, et, pour 
nos lecteurs plus particulière- 
ment, des informations sur le 
cinéma fantastique, puisque 
s'expriment notamment dans 
cet ouvrage William Castle, 
Roger Corman, Alfred Hitch- 
cock, Fritz Lang. Jacques Tour- 
neur, Robert Mulligan, Franklin 
Shaffner et quelques autres 
ayant ceuvré dans le domaine 
qui nous est cher. Les différen- 
tes questions permettent de cer- 
ner à la fois la personnalité des 
réalisateurs ainsi que leur 
méthode de travail. A.G. 


Fantastic Television 
par Gary Gerani 

et Paul H. Schulman 

(LSP Books Ltd) 

Venu d'outre-Atlantique, voici 
le plus frustrant des volumes de 
référence parus ces derniers 
temps. İl est vrai qu'il ne nous 
est pas destiné, et ne sera pro- 
bablement jamais traduit dans la 
langue d'un pays qui, s'il a eu 
ses /ntervilles et ses variétés en 
Eurovision, a toujours ignoré 
Star Trek, Outer Limits ou 
Thriller. 

Voici quelques années pourtant, 
grâce sans doute à l'étourderie 
de quelque programmateur ren- 
voyé depuis à d'autres occupa- 


tions, nous pümes voir de rares 
specimens de ces productions 
dont les U.S.A. font une con- 
sommation dont le présent 
volume n'offre qu'un choix. 
Mais ce choix est excellent : 
voici, pour la première fois 
répertoriés, tous les épisodes, 
les réalisateurs, les comédiens 
ayant fait la fortune de chaque 
série. En particulier, citons 
Boris Karloff dont les 67 Thril- 
lers sont ici recensés, avec, 
pour chacun, un court scénario. 
Et Rod Sterling. dont nous con- 
naissons quelques productions, 
qui se révèle l'un des plus proli- 
fiques. 

Quelques absents, bien sar, 
mais ce sera sans doute pour un 
second volume : The Munsters, 
The Addams Family, Dark Sha- 
dows, cités dans le présent 
ouvrage, mériteraient sans 
doute une étude détaillée. 

De quoi réver abondamment, de 
quoi enrichir également son 
répertoire d'épithétes malson- 
nantes à l'égard des programma- 
teurs francais, si peu enclins à 
donner au petit écran d'autres 
dimensions que celles, étri- 
quées, qui leur conviennent 
d'ailleurs si bien. J.-C. M. 


Tall, Dark 


and Gruesome 

par Christopher Lee 

(W.H. Allen, Londres) 

Mieux vaut le dire tout de 
suite : ce livre, recueil de sou- 
venirs, n'est pas celui que nous 
étions en droit d'attendre de la 
part de Christopher Lee. Le 
cinéma n'y occupe qu'une place 
des plus réduites : il faut atten- 
dre la page 128 pour que soit 
mentionné le titre Corridors of 
Mirrors, premier film de l'au- 
teur. 

La carriére, assez surprenante 
et chaotique, de l'acteur anglais, 
est ensuite survolée d'assez 
haut, avec, de loin en loin, quel- 
que escale sur un film particu- 
lier — pas toujours celui que 
l'on pourrait croire, d'ailleurs. 
Lee semble posséder une 


mémoire des plus confuses, fai- 


sant se succéder des titres dont 
les productions respectives sont 
espacées de deux ou trois ans, 
passant sous silence quelques 
créations importantes (à nos 
yeux). et s'attardant sur quel- 
ques insignifiantes apparitions 
dans des films « de prestige »... 
Pas grand-chose, donc, pour le 
public de l'acteur Christopher 
Lee. Reste l'homme. Celui qui 
se raconte, en ces trois cents 
pages parfois saupoudrées d'un 
humour discret. Les rencontres, 
les incidents, les bonheurs, les 
drames d'une vie mouvementée. 
Si les derniers films de Christo- 
pher Lee ne vous ont point 
apporté ce que vous en espé- 
riez, vous en trouverez l'expli- 
cation quelque part en ces 
pages. J.-C. M. 


Tall, Dark and Gruesome 


CHRISTOPHER LEE 


lobes Pt 


House of hammer 

(Top Sellers Ltd, Londres) 
L'Angleterre, assez curieuse- 
ment, a toujours été une terre 
difficile pour les magazines 
« marginaux » (science-fiction, 
fantastique, bandes dessinées), 
hormis les comics américains 
largement diffusés. C'est pour 
cette raison qu'on ne peut, 
aujourd'hui, que saluer le sei- 
zieme numéro de « House of 
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Hammer », revue dont l'exis- 
tence comble une lacune. 
S'adressant aussi bien aux ama- 
teurs de S.-F. et de fantastique 
qu'aux fans de BD, « House of 
Hammer » propose dans chaque 
numéro un grand classique du 
cinéma fantastique emprunté au 
catalogue de la Hammer Film 
adapté en BD par des artistes de 
talent, d'autres BD plus courtes 
aux scenarii originaux dans la 
tradition de Creepy, enfin des 
articles sur le cinéma fantasti- 
que et des rubriques d'informa- 
tion 


Parmi les collaborateurs régu- 
liers, il convient de signaler un 
véritable artiste, Brian Lewis, à 
qui l'on doit les magnifiques 
couvertures de la revue depuis 
le n^2. Maitre de la couleur, 
Brian Lewis l'est également 
dans le noir et blanc, témoins 
ses versions du Monstre ou de 
la Légende des 7 Vampires 
d'Or. 

D'aspect assez « pauvre » au 
début, la qualité de « House of 
Hammer » ira croissant avec 
son succès : distribution aux 
U.S.A., édition espagnole, et, 
finalement, son passage men- 
suel avec le numéro 9. J.-M. L. 


(House of Hammer, 135-141, Wardour 
Street, London WI, Angleterre.) 
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Panorama 
de la S.F. 


« Le crapoteau  vindicateur, 
rappelant par son aspect une 
souche vermoulue, a coutume 
de se dresser sur ses pattes de 
derriére, dans la position adé- 
quate, et de simuler un poteau 
indicateur prés d'une piste de 
montagne, fourvoyant les 
marcheurs; lorsque l'un d'eux 
tombe dans un gouffre, il v des- 
cend afin de s'en repaitre. S'il 
agit de la sorte, c'est unique- 
ment parce que les services de 
nettoyage de la Réserve négli- 
gent l'entretien des poteaux; 
ainsi, la peinture s'écaille, le 
bois pourrit, et ils finissent par 
ressembler aux animaux dont je 
viens de parler. À leur place, 
n'importe qui ferait la même 
chose. » 

Stanislas Lem, 
Mémoires d'Ijou Tichy, p. 18. 


oo 

Il est peu d'auteurs de science- 
fiction qui tentent d'être drôles 
dans leurs écrits. Il y eut par le 
passé Fredric Brown avec Mar- 
tiens Go Home, Fantômes et Far- 


fafouilles... il y a Robert 
Scheckley, Ron Goulart. Dick 
Lupoff, Christopher Anvil. 


Chacun essayant à sa façon de 
faire rire ses contemporains en 
parlant du futur. Anvil reste 
proche du space opera classique 
(La Planète de Pandore. 
Galaxie-bis, Opta). Lupoff 
donne dans la parodie, Goulart 
dans la farce, Sheckley dans 
l'irréel. Quant à Stanislas Lem 
il utilise à l'excès un comique 
des mots, des objets et des 
situations qui demande un 
temps d'accoutumance et qui 
risque de lasser assez vite. 

eo 

L'humour de Lem est un 
humour presque uniquement 


rhétorique, ce crapoteau vindi- 
cateur invité à commencer ce 
panorama en apporte une 
preuve. Mais il y a aussi chez 
Lem des sous-entendus morali- 
sateurs et une présentation des 
faits qui place toujours l'homme 
et la société en position d'accu- 
sés et de coupables. Relisez le 
paragraphe cité plus haut et 
vous vous apercevrez que le 
pauvre crapoteau n'en peut 
mais, que seuls les services 
d'entretien sont coupables et 
que ce sont les véritables 
poteaux qui tendent à ressem- 
bler aux crapoteaux et non l'in- 
verse. Perversion du mythe du 
caméléon qui, lui, essaie de 
copier ce qu'il approche. 

ce 

Les Mémoires d'Ijon Tichy (Cal- 
mann-Lévy) est une suite de 
nouvelles présentant des 
savants tous plus fous les uns 
que les autres, l'un invente 
l'âme immortelle, l'autre un uni- 
vers en boites dont il est le 
Dieu... Présentant des robots 
qui se prennent pour des étres 
humains et réciproquement. 
Présentant l'Apocalypse dans 
un amoncellement de détritus. 
co 

Lune Fourbe d'Algis Budrys 
(Presses Pocket) est un livre 
plus noir qui conduit le lecteur, 
par-delà la mort, dans l'univers 
de la folie. Un univers effrayant 
qui se situe sur la lune, labyrin- 
the d'origine inconnue tuant les 
hommes qui tentent de percer 
ses secrets. Lune Fourbe est un 
livre déroutant, hésitant entre 
cette exploration/conquéte et la 
description du centre de recher- 
ches qui dirige l'opération à par- 
ur de la Terre, avec ses hom- 
mes-cobayes qui partent et qui 
meurent à moitié, qui sombrent 
dans la folie ou qui cherchent 
dans leurs névroses la force 
nécessaire pour surmonter 
l'épreuve. Lune Fourbe est en 
effet aussi et surtout un roman 
psychologique et une réflexion 
de Budrys sur la vie, la mort, 
l'amour. Une réflexion sur le 
pouvoir et sur les jeux de force 


et d'intelligence dans une 
grande entreprise, avec leurs 
conséquences en termes de 
folie, de haine et d'envie. Paru 
à l'origine en 1960, Lune Fourbe 
est un classique de la science- 
fiction et est parfois considéré 
comme l'une des ceuvres mar- 
quantes du genre. 

ce 

Les temps semblent d'ailleurs 
être à la réédition des classi- 
ques, connus ou inconnus. 
L'abondance de collections de 
poche fait que celles-ci se dispu- 
tent les meilleurs romans 
publiés depuis dix ou quinze ans 
en France en édition reliée ou 
brochée. Tous les romans de 
Van Vogt parus au Club du 
Livre d'Anticipation, au Rayon 
Fantastique, ou dans d'autres 
collections étaient déjà disponi- 
bles en poche, il en est mainte- 
nant de même de ceux de Philip 
K. Dick, avec récemment Au 
Bout du labyrinthe (J'ai Lu). 

oo 

Parmi les classiques moins cotés 
chez les éditeurs et auprés des 
lecteurs, Edmond Hamilton 
constitue un outsider de choix 
et la réédition de L'Arme de 
nulle part (Masque Science- 
Fiction) célébre le retour à la 
mode du space opera le plus 
classique. Retour symbolisé 
aussi par le succés de Star Wars 
au cinéma. 

Il y a différents types de space 
opera et l'on pourrait en jouant 
sur les mots dire que selon l'au- 
teur ils sont opérette, opéra- 
bouffe, opéra à l'italienne ou 
drames wagnériens. Il y a Dune 
à l'une des extrémités du réper- 
loire et peut-être les livres de 
Hamilton à l'autre, qu'il les ait 
écrits au tout début de sa car- 
riere, ou bien, comme celui-ci 
seulement quelques années 
avant sa mort. 

eo 

L’Arme de nulle part commence 
ainsi : 

« Les étoiles l'observaient et 
il lui sembla qu'elles murmu- 
raient : Meurs, Loup des Etoi- 
les. Ta course s'achève ici. » 


Ainsi est donné au livre son ton, 
un ton d’épopée sur fond d'étoi- 
les, un ton de réve et de vio- 
lence. Les héros sont certes des 
archétypes, propices à l'expres- 
sion de sentiments purs, sans 
faiblesses, il y a Morgan Chane, 
Terrien adopté par les loups des 
étoiles et rejeté par ses frères 
pirates, il y a Dilullo le vieux 
mercenaire astucieux qui le 
prend en amitié, il y a d'autres 
mercenaires se vendant au plus 
offrant, servant des humanoides 
à la peau bleue ou d'autres à la 
peau blanche, sans souci autre 
que d'étre payés. C'est un peu 
simple, contestable en diable, 
cela se lit vite et est d'un goüt 
agréable. 

ce 

Classiques encore, L'Agonie du 
globe de Jacques Spitz (1935) et 
L'Etoile de ceux qui ne sont pas 
nés de Franz Werfel (1946) mais 
entourés d'une aura de sérieux 
et d'importance que n'avaient 
pas les titres cités plus haut. Le 
trés long roman de Franz Wer- 
fel tient du récit initiatique, du 
roman philosophique en vogue 
au siècle précédent, du journal 
de voyage, mais d'un voyage se 
déroulant dans un monde dis- 
tant du nótre de plusieurs mil- 
liers d'années. Roman utopique 
aussi, comme le signale Gérard 
Klein dans la préface, L'Étoile 
de ceux qui ne sont pas nés 
(Robert Laffont, Collection Ail- 
leurs et Demain) descend direc- 
tement des livres de Goethe, de 
Hesse et de Mann. C'est un 
livre intelligent, profond, empli 
de sensibilité, excessif, dans 
lequel on entre sans pouvoir 
ensuite s'en évader, labyrinthe 
intimiste et irréel où tout est 
noté et décrit d'une civilisation 
future raffinée et imparfaite. 
L'Agonie du globe (Septimus 
Science-Fiction) est un roman 
étrangement moderne, bizarre- 
ment jeune dans son esprit et 
dans sa forme. Mais n'y eut-il 
pas il y a trente ans en France 
une génération d'auteurs d’Anti- 
cipation Scientifique maniant la 
satire et le cauchemar des fins 


de monde aussi bien que le font 
aujourd'hui les Brunner ou les 
Wylie. Le livre de Spitz est le 
récit trés journalistique de la fin 
du globe terrestre tel que nous 
le connaissons, la description de 
sa séparation en deux parties 
égales, semblables aux moitiés 
d'une orange avant qu'on ne les 
presse pour en extraire le jus. 
Mais ici le presseur s'appelle 
Destin et le jus Humanité, Des- 
tin aveugle et inflexible, Huma- 
nité inconsciente et puérile, le 
pessimisme de Spitz devançait 
bien celui des auteurs actuels. 
ee 
Pour terminer ce panorama qui 
présente finalement peu de réel- 
les nouveautés et donne bien 
ainsi l'image de ces mois d'au- 
tomne, encore deux rééditions 
intéressantes : L'Anneau de 
Ritornel de Charles Harness 
(l'ai Lu) et l'Enchassement de 
lan Watson (Livre de Poche). 
Deux romans antithétiques, l'un 
préoccupé des espaces infinis 
qui hébergent des Galaxies 
entiéres, l'autre concerné uni- 
quement par les paysages inté- 
rieurs de l'étre humain. L'un dü 
au plus grand émule de Van 
Vogt, l'autre au pionnier de la 
nouvelle vague anglaise. Lire 
les deux à la file devrait permet- 
tre à tous les lecteurs de faire 
un test sur leurs goüts en 
matiére de science-fiction. 
MARC DUVEAU 


Abonnez-vous a 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


Je ne suis pas 


une légende 
par Jacques Bergier 
(Ed. Retz) 


Quel savoureux film fantastique 
ferait la vie de Jacques Bergier! 
I] le suggère lui-même, en para- 
phrasant, pour le titre de son 
dernier livre, un noir roman de 
Matheson, qui engendra un long 
métrage encore plus noir. 

Je ne suis pas une légende heu- 
reusement a les couleurs plus 
vives du kaléidoscope — encore 
que les implications de certaines 
pages fassent froid dans le dos. 
Bien qu'il jure ne pas savoir 
écrire, Bergier a un style bien à 
lui, narratif et pince-sans-rire, 
qu'on lit tout d'une haleine. 

De Bergier, personnage haute- 
ment ambigu et irritant, que 
connait-on? Une quarantaine de 
bouquins provocateurs et peut- 
être géniaux (ainsi La Troisième 
Guerre mondiale a déjà com- 
mencé, chef-d'ceuvre de méta- 
politique); sa découverte de 
Lovecraft, sa part dans Le 
Matin des magiciens et Planéte 
qui changérent la facon de pen- 
ser de l'homme contemporain; 
son amitié avec Pauwels; son 
accent inimitable, ses yeux plis- 
sés d'intelligence, et une éter- 
nelle cravate tachée de créme 
au chocolat. Sa mémoire fabu- 
leuse, sa vision microphotogra- 
phique et ses facultés de syn- 
thése sont amérement contro- 
versées (ce qui l'enchante). 
Sa personnalité est malaisée à 
cerner : il en gomme les contours 
d'un flou fumeux, en manipu- 
lant le paradoxe comme 
d'autres respirent. 

Ces confessions soigneusement 
écrémées ajoutent des piéces 
manquantes à des puzzles histo- 
riques, scientifiques ou beau- 
coup plus subtils (... la Résis- 
tance, l'Atome, la Science- 
Fiction, l'Alchimie...) mais 
n'apportent guére de détail 
humain sur cet individu inso- 
lemment protéiforme. 


On y voit à la fois le savant pré- 
curseur, le roi du coup monté 
« hénaurme », du canular à cinq 
dimensions (jamais complète- 
ment gratuit, toujours destiné à 
stimuler ses contemporains), et 
quelqu'un que sa superintelli- 
gence et ses capacités excep- 
tionnelles isolent dans quelque 
haute et aride région, et qui 
essaie de se désennuyer par 
tous les moyens. Il s'est avancé 
dans tous les domaines de la 
connaissance, y jetant chaque 
fois une lumière inattendue. 
Réfutant les normes admises, 
œuvrant en contrepoint de la 
science officielle, il apparaît 
encore une fois dans ce livre 
comme un ferment vivifiant, 
moitié Balsamo moitié Laque- 
dem. Jouissant profondément 
de sa singularité, buvant les cri- 
tiques comme un vin régéné- 
rant, l'inclassable Bergier n'a 
jamais démenti être un extra- 
terrestre en vacances sur la 
Troisième planete... On chu- 
chote qu'il a le cerveau fait de 
supermolécules, et le cœur de 
glace, et de sexe point. Il est 
vrai que l'intimité de Bergier. 
c'est la connaissance. Mais si 
vous le voyez, un jour, suivre 
des yeux un enfant qui passe, 
quand il croit que personne ne 
regarde, c'est là que vous com- 
mencez à vous poser des ques- 
tions sur l'énigmatique Mon- 
sieur Blumroch!. 

TCHALAI DERMITZEL. 


1, Voir Le Déjeuner avec le 
surhomme, ou Blumroch l'admirable, 
de Louis Pauwels (Grasset). 
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Comic’s 
Street 


ce 

Dans une rue de Banlieue-sur- 
Seine, un soir d'hiver, s'étend 
l'ombre maudite du Pavillon 
Noir 

Réve halluciné, vision anormale 
qui superpose au quotidien le 
plus médiocre l'inhabituel et 
l'incongru, plein de sang, de 
violence et de stupre, Scénes de 
la vie de banlieue de Caza (Dar 
gaud) est un album à part, joli, 
affreux, fait de piéces juxtapo- 
sées au gré du hasard et de 
l'inspiration, parfois avec l'aide 
d'amis de longue date (Le Trou 
peau aveugle sur une idée de 
Francois Bazzoli). Les huit his 
toires de ce recueil se lisent 
comme des voyages faits sous 
l'emprise de la drogue, les 
pavillons de banlieue s'y trans 
forment en vaisseaux pirates ou 
en leurs proies, navires de com 
merce promettant viols et butin 
abondant; une H.L.M. devient 
Arche de Noé le temps d'un 
mois d'aoüt, quand « Ils » sont 
tous partis; les couloirs du 
métro sont un labyrinthe débou 
chant sur l'enfer, un enfer dans 
lequel la Metro-Police casquée 
et armée fera des resquilleurs de 
nouveaux poinconneurs enchai 
nés à leur siége à l'entrée des 
quais. Le tout sublimé par le 
graphisme pointilleux de Caza 
et par des couleurs qui ne rede 
viennent. vives que lorsque le 
rêve triomphe, laissant en 
arrière la grisaille quotidienne 
eo 

Autre graphisme précis et soi- 
gné, celui de Gal pour Les 
Armées du conquérant (Huma- 
noïdes Associés). Gal est un 
dessinateur à la plume excessi- 
vement lente et les bandes qui 
composent ce cycle ont été dis- 
ullées aux lecteurs de Métal 
Hurlant souvent avec plusieurs 
mois d'interruption, une parci- 
monie qui n'a fait que les rendre 


plus indispensables. En un 
temps qui se situe, comme tous 
ceux de l'heroic fantasy, avant 
que l'histoire n'ait commencé 
ou bien aprés qu'elle se soit ter- 
minée, en des lieux incertains 
qui rappellent tous les déserts 
de la Terre, «les Armées du 
Conquérant partirent pour enva- 
hir le Monde ». Hordes de guer- 
riers déferlant dans le fracas des 
armes et des chevaux, cités 
antiques héritage de civilisations 
disparues, la peur attend les 
premiéres dans les vieilles pier- 
res des secondes monstres 
horribles, magiciens maudits, 
horreur indiscernable, maladies 
plus terribles que la peste... Les 
récits de Jean-Pierre Dionnet 
sont froids, dépouillés, allant 
avec une lenteur sombre vers 
des chutes à l'humour horrible 
et glacé. Le dessin de Gal est 
strict, dur, à la fois dépouillé de 
fioritures inutiles et surchargé 
de détails qui enrichissent cha- 
que image jusqu'à lui donner 
profondeur et réalité, Et jusqu'à 
lui donner une vie proche de 
celle que l'on devinait, rampant, 
glissant, approchant derriére 
chacune des pages de l'œuvre 
d'un Lovecraft. 

eo 

Polonius, texte de Picaret, des- 
sin de Tardi, encore un monde 
et un temps incertains, mais ici 
les détails semés au travers des 
pages veulent accréditer l'idée 
d'un monde post-atomique qui 
aurait retrouvé par delà les sié- 
cles les traits hideux d'une 
Gréce ou d'une Rome antiques 
à leur plus décadent, théatres de 
toutes les perversions et de tou- 
tes les cruautés. Cette bande 
publiée dans les pages de Métal 
Hurlant fut l'une des excuses 
invoquées pour le maintien de 
l'interdiction à la vente aux 
mineurs de ce magazine. 

eo 

Richard Corben est si célébre et 
si admiré qu'on lui consacre des 
albums de plus en plus nom- 
breux : Rolf (Humanoïdes Asso- 
ciés), un album (Publicness), 
des numéros entiers de magazi- 


nes, et maintenant ce Eerie 
n° 86 (Import Futuropolis) qui 
contient entre autres la merveil- 
leuse « Unprovoked Attack ona 
Hilton Hotel », lutte ahurissante 
entre stations de villégiature 
concurrentes établies sur les 
astéroides du système solaire 
par les chaînes Hilton et Wal- 
dorf. Le tout culminant, après 
attentats, batailles dans l'es- 
pace, bombardements divers, 
séquestrations d'estivants, en 
une très belle fin de l'univers. 
eo 

Si Bernie Wrightson est un nom 
qui vous est inconnu, malgré les 
planches publiées dans 
« L'Echo des Savanes Spécial 
U.S.A.», ne manquez pas le 
dernier album de la collection 
30/40 de Futuropolis. Vous y 
découvrirez un graphisme plus 
proche de celui de grands 
anciens comme Ghastly (Gra- 
ham Ingels), ou même comme 
Rackham ou Howard Pyle, que 
de celui à la mode dans les 
comic books d'aujourd'hui. 
Wrightson est l'un des meilleurs 
encreurs du moment et sa plume 
rend parfaitement les atmo- 
spheres les plus morbides. Ce 
n'est d'ailleurs pas un hasard si 
ses meilleures œuvres furent 
des adaptations de nouvelles 
d'Edgar Poe ou de Lovecraft et 
si l'on retrouve dans les histoi- 
res qui composent l'album des 
éditions Futuropolis l'at- 
mosphère chère à ces auteurs, 
mélée cependant à des thèmes 
de science-fiction. 

oo 

Autre album en provenance des 
U.S.A., Cons de Fée de Wallace 
Wood (Editions du Fromage). 
Wood a la cinquantaine et un 
dégoût profond de la majeure 
partie de l'Humanité (et en par- 
ticulier des éditeurs de bandes 
dessinées) et depuis quelques 
années les histoires qu'il écrit et 
dessine pour son propre plaisir 
et pour des revues marginales 
ne sont que le champ d'un 
défoulement complet de ses pul- 
sions les plus profondes, une 
exposition permanente de ses 


fantasmes, sexuels et autres. 
Cons de Fée est un recueil de 
« contes » de fées revus et cor- 
rigés par Wood, passés au filtre 
de ses idées noires et roses. Il y 
a ainsi Malice au pays des mer- 
veilles, Nubile Nudine, Hansel 
et Gratte-Selle, Le Prince 
désenchanté, Sandra Don... 
es 
Lovecraft, Edgar Poe, contes 
de fées et fantastiques, François 
Rivière a fait de tout cela un 
joyeux mélange pour Le Ren- 
dez-vous de Sevenoaks illustré 
par Floc'h (Dargaud). Le résul- 
tat est une histoire complexe, 
construite en boucle dans le 
temps, entre 1926 et 1949, 
pleine de pistes inabouties dis- 
posées au fil des pages pour 
perdre le lecteur. Mais il s'agit 
surtout d'une suite d'hommages 
rendus par les auteurs à Poe, à 
Agatha Christie, à Sax Rohmer, 
au Théâtre de Sang, à toute une 
époque du fantastique et de 
l'horreur aujourd'hui révolue, e1 
au Londres d'avant la crise 
actuelle, à ses rues, à ses pubs, 
à ses nuits brumeuses. 
oe 
Les 3 formules du Prof. Sato 
(Dargaud) est la huitième des 
aventures de Blake et Mortimer 
de Edgar Pierre Jacobs. Fidèle à 
la science-fiction, après les 
voyages dans le temps, l'Atlan- 
tide, les pluies de météores... 
Jacobs aborde ici le théme de 
l'androide conçu par l'homme a 
son image et doué de talents 
supérieurs. Malheureusement 
l'album s'arrête court sur la 
promesse d'un second volume, 
Mortimer contre Mortimer. Mal- 
heureusement car l'on se 
demande combien d'années 
s'écouleront avant que nous 
sachions enfin si Olrik a vaincu 
son vieil ennemi Blake, si Mor- 
timer a pu échapper aux robots 
qui le gardaient enfermé sur une 
petite presqu'ile japonaise, si le 
Bien a en définitive triomphé 
unc fois de plus du Mal... méme 
si les réponses paraissent a 
priori évidentes. 

MARC DUVEAU 


Bandes 
dessinées 


se 
Deux grands événements ont 
marqué ces derniers mois. 
D'abord le lancement d'un heb- 
domadaire — phénomène de 
plus en plus rare — par le 
groupe Hara-Kiri, le 10 octobre 
1977. Seize pages, d'un format 
tabloïd : qui permet à Tardi de 
déployer toutes ses audaces de 
montage et cadrages. Noir et 
blanc : une austérité compensée 
par des bandes de qualité : Dick 
Tracy et Li'L Abner (chacun 
deux pages entiéres); Gros 
Dégueulasse (nouvelles mésaven- 
tures du chómeur de Reiser), 
Coccobill qui permet d'appré- 
cier le graphisme toujours éton- 
nant de Jacovitti, une sequence 
dessinée de Wolinski... 

En tout, une quinzaine d'histoi- 
res réalisant un dosage interes- 
sant entre l'humour, la contesta- 
tion, l'aventure, le policier et le 
fantastique. Une formule pleine 
de promesses avec, de-ci de-là, 
quelques faux-pas. Pourquoi 
gaspiller dans le numéro 1, une 
page entiére pour montrer en 
gros plan une paire de seins 
qu'on peut voir animés et plus 
grands sur tous les écrans? Une 
plaisanterie impubére; amusante 
seulement si elle est signée 
Andy Warhol et offerte sous 
forme de tableau, dans un 
musée, à l'admiration béate des 
bourgeois. ( B. D Ed. du Square.) 
ee 

Autre événement : le lancement 
par un éditeur du Mans, Prifo, 
d'une série de récits complets : 
Les Grands Succés de la bande 
dessinée. Présentation soignée 
(couverture en carton souple et 
beau papier). En vente dans les 
bureaux de tabacs, kiosques à 
Journaux et bibliothéques de 
gares. Trente fascicules parus à 
la fin d'octobre. 

Beaucoup d'œuvres d'André 
Liquois, personnage méconnu 


de la BD française, mais dont la 
réhabilitation est proche. 
D'abord ses classiques, devenus 
introuvables : Salvator (paru 
vers 1948 dans l'hebdomadaire 
Tarzan), Satanax (en fascicules 
à la même époque). Un wes- 
tern: Tom Mix. Mais surtout 
des créations de Liquois quasi- 
ment inconnues, car parues 
sous forme de bandes (vertica- 
les ou horizontales) dans des 
journaux quotidiens de pro- 
vince. Ce sont des adaptations 
de Don Quichotte, L'Armurier 
de Milan (Ponson du Terrail), 
Les Trois Amours de Jean 
Cavalier (d'apres R.J. Boulan), 
d'Artagnan (d'apres Gatien 
Courtilz de Sandras). 
Dans la méme collection, une 
autre révélation qui est égale- 
ment une réussite : Les Myste- 
res de Paris (3 fascicules déjà 
parus), leur atmosphère con- 
vient à merveille au graphisme 
contrasté de Raymond Caza- 
nave, l'auteur réputé du Capi- 
taine Fantóme. Citons encore : 
Vidocq et Rocambole par Gal- 
land, une série Arsene Lupin, 
etc. 
De toutes les entreprises de réé- 
ditions, celle de Prifo est la plus 
originale par ses révélations, et 
la plus utile par l'origine du 
matériel exhumé. Ces bandes 
ayant paru dans la presse de 
province, leur collection exige- 
rait la recherche de plusieurs 
années complétes de journaux 
quotidiens, tâche pratiquement 
impossible. C'est dire l'intérêt 
d'une telle publication, riche en 
réyélations et prometteuse de 
réhabilitations. 
Deux reproches cependant. On 
aimerait savoir ou et quand ont 
paru pour la première fois les 
histoires proposées. Et l'éditeur 
a tendance à créer sans cesse 
des séries nouvelles au lieu de 
terminer les premiéres parues. 
(Prix du fascicule: 15 F. On 
peut s'abonner et commander 
des reliures : Prifo, 33, rue Jan- 
kowski, 72000 Le Mans). 
FRANCIS LACASSIN 
aa 
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La musique 
de Star Wars 


Sur les flots d'encre que l'on a 
versés sur Star Wars, peu, hélas! 
concernaient sa musique. Je dis 
« hélas! », car outre le fait 
qu'elle est un aspect important du 
film aux yeux mémes des créa- 
teurs de ce dernier, elle est d'une 
qualité qui lui fait mériter une 
attention particulière. 


A vue d'ceil... 


Le compositeur John Williams, 
méme s'il est peu connu dans 
notre pays, n'est pas un nou- 
veau venu. Né en 1932 à New 
York, il est déjà un vétéran en 
matière de musique de cinéma 
La fagon dont La Tour infernale 
et Tremblement de terre parais- 
saient l'avoir cantonné dans le 
« film catastrophe » ne doit pas 
faire oublier l'éclectisme de sa 
carrière et de son inspiration 
Mis à l'honneur il y à deux ans 
par son Oscar — des plus méri- 
tes — pour Les Dents de la mer, 
John Williams a composé avec 
talent des musiques variées 
westerns (The Reivers, Les 
Cow-boys, The Missouri 
Breaks). aventure (The Eiger 
Sanction), guerre et politique- 
fiction (La Bataille de Midway et 
Black Sunday). Sans compter, 
entre autres titres, le petit 
chef-d'œuvre qu'est le remake 71 
de Jane Evre. 

C'est dire qu'il était le composi- 
teur rêvé pour la musique d'un 
film aussi composite que Star 
Wars, qui mêle, en leur rendant 
hommage, des genres assez 
divers. 

Cette musique, par son élabora- 
tion, son ampleur et son 
lyrisme, est digne des œuvres 
les plus importantes de la musi- 
que de cinéma et peut d'ores et 
déjà figurer parmi elles en 
bonne place, et sans honte. 

De conception classique, elle 
repose pour une bonne part sur 


l'emploi de leitmotive qui sont 
l'ombre, sinon le double, des 
personnages principaux, et de 
ce qu'ils représentent. Le plus 
significauf de ces emplois est 
sans nul doute celui qui est fait 
du theme réserve au sage Ben 
Kenobi. Il représente, plus que 
l'homme lui-méme, son idéal, 
que défendent les héros du film, 
Luke Skywalker et la Princesse 
Leia. On le voit, à ce titre, 
apparaitre presque chaque fois 
que cet idéal est en cause ou 
devient. une force: lorsque 
l'image de la princesse devient 
enfin visible, porteuse du mes- 
sage destiné à Ben Kenobi; 
quand Luke découvre sa maison 
ravagee par l'ennemi et, du 
méme coup, se rallie à la cause 
de Ben Kenobi; dans la bataille; 
et surtout lors de la cérémonie 
finale qui consacre le triomphe 
— le ton est en accord — de cet 
idéal, par suite de l'exploit de 
Luke 

Le théme de Leia, tout romanti- 
que, contribue largement à don- 
ner de la tendresse à un person- 
nage dont la féminité n'est 
guére frappante si l'on s'en tient 
au scénario 

Renouant avec la grande tradi- 
tion de la musique de films, 
John Williams nous offre donc 
une œuvre qui ne se borne pas 
au schématisme facile trop sou- 
vent en vogue depuis quelques 
années dans ce genre. 


In memoriam... 


Ne nous attardons pas outre 
mesure sur la complexité et la 
richesse d'une ceuvre que cha- 
cun peut apprécier à sa maniére 
— c'est le miracle de l'art! Gar- 
dons-nous de trop le deflorer — 
en écoutant le disque. Il est une 
dominante de l'œuvre musicale 
qui mérite d'être soulignée : 
l'hommage qu'elle rend presque 
constamment, par des appro- 
ches ou des citations musicales, 
aux grands compositeurs de 
cinéma et à certaines de leurs 
œuvres. Nous en dressons Ci- 
dessous une liste qui ne prétend 


pas étre exhaustive, classée par 
airs — certaines de ces réminis- 
cences pouvant étre plus ou 
moins conscientes : c'est le pro- 
pre de la culture, et celle de 
John Williams est indéniable : 
Main title cf. Korngold, Kings 
Row; Waxman, Prince Vaillant; 
B. Frankel, La Bataille des 
Ardennes; pour les arabesques 
de violons, Frankel, id; Herr- 
mann, La Bataille de la Neretva; 
voir aussi Korngold, L'Aigle des 
mers; pour les derniéres notes, 
Bernstein (Elmer), Les Dix Com- 
mandements, ouverture 2, fin. 
Imperial Attack : (pour les cui- 
vres du début, surtout) 
Waxman, Prince Vaillant, 
tournois; Korngold, Aigle des 
mers et Rozsa, Ben-Hur, 
bataille navale. 

The desert... Herrmann, 
Gulliver; Rozsa, Voleur de Bag- 
dad, silvermad's dance; pour le 
rythme, Herrmann, Sisters, 
générique. Voir aussi Steiner, 
King Kong quand le singe 
entraîne sa jeune prisonnière 
dans la jungle. 

Ben's death Korngold, Aigle 
des mers, duel; violons : rythme 
typique des westerns de Berns- 
tein. 

Little People work : Goldsmith, 
Planéte des singes, Rozsa, Livre 
de la jungle; trombones : cf. 
Steiner, King Kong et Herr- 
mann, Gulliver. 

Rescue of the princess : Golds- 
mith, Crépuscule des aigles, 
entracte; Frankel, id.; pour les 
trompettes, cf. Bernstein, Dix 
Commandements, édification de 
l'obélisque; Herrmann, Marnie, 
On Dangerous Ground (Death 
Hunt); Goldsmith, Patton. 

Inner City : Goldsmith, Planéte 
des singes (piano), Herrmann, 
Sinbad. 

The land of Sandpeople : Herr- 
mann, Sinbad, « the flight » et 
« the nest »; North, Spartacus, 
combat de gladiateurs; Rozsa, 
Sinbad, « temple de l'oracle », 
et, pour la fin de l'air, id. fin de 
« Fontaine de la destinée ». 
Mouse Robot : Goldsmith, Cré- 
puscule des aigles, « foodriot », 


Blasting off, id. et bataille; John 
Barry, On ne vit que deux fois, 
« capsule in space »; Steiner, 
King Kong, « the bronte ». 

Walls converge: début et fin, 
style de Herrmann; cf. Frankel,. 
Ardennes, attaque du dépôt 
d'essence (fin). 

The princess appears : cf. New- 
man, La Tunique, farewell to 
Diana. 

The last battle : pour le début, 
Tiomkin, 55 jours de Pékin, 
attaque de la légation francaise; 
et divers, dont Rozsa, Ben-Hur, 
bataille navale. 

The throne room : pour la mar- 
che, cf. F. Cordell, Khartoum, 
ouverture. 

oe 

Cet aperçu est en soi éloquent. 
Mais ce n'est pas tout: le 
théme central de « The Walls 
converge » — rythme et orches- 
tration compris — est une cita- 
tion manifeste de la « Marche 
des galériens » du Ben-Hur de 
Rozsa; le théme de Ben Kenobi 
rappelle celui de Madame 
Bovary (Rozsa) et celui de 
Luke, dans sa conception sur- 
tout, celui de Ben-Hur lui- 
méme. En dehors des « grands » 
(Rozsa, Herrmann), John Wil- 
liams s'inspire donc de compo- 
siteurs plus récents comme 
Goldsmith et Bernstein; ses 
sources : des films de guerre (en 
particulier un chef-d'œuvre 
généralement méconnu : La 
Bataille des Ardennes, de Benja- 
min Frankel), des films fantasti- 
ques, épiques et historiques. 
Ajoutons à cela quelques clins 
d'œil aux compositeurs classi- 
ques : Pierre et le Loup de Pro- 
kofiev (Little people work), 
Symphonie du Nouveau Monde 
(troisième mouvement) de Dvo- 
rak (début de «the return 
home »); le thème de Leia est 
dans le style des Arias de Puc- 
cini. 

On retrouve également, bien 
sür, des aspects propres à Wil- 
liams : certain traitement des 
violons dans le générique et, 
plus généralement, avec le 
théme de Darth Vader, rappelle 


ceux du générique de La Tour 
infernale et, toujours dans le 
méme air, les notes douces pré- 
cédant le théme guerrier sem- 
blent tout droit venir de la fin 
de « Sea Attack Number One » 
dans Les Dents de la mer; pour 
le rythme des violons de « The 
desert and robot auction », voir 
Les Dents de la mer. 
« Promenade »; certains élans 
lyriques d'« Imperial Attack » 
nc sont pas sans rapports avec 
« Trapped Lovers» dans La 
Tour infernale. De la scene de la 
dépose des charges de plasu- 
que, dans ce méme film, on 
trouve des traces dans « the 
princess appears », « rescue of 
the princess » et « last battle »; 
des Dents de la mer, en particu- 
lier du combat final, on recon- 
naitra de nettes réminiscences 
dans « Blasting off » et d'au- 
tres, dans « Last battle », de la 
préparation de la cage anti- 
requins 

oo 

Véritable panorama et synthèse 
de grandes musiques de films, 
celle de Star Wars n'en est pas 
moins une ceuvre puissante, et 
puissamment originale; une 
œuvre qui montre que John Wil- 
liams connait ses classiques et 
les respecte, et qu'il conduit 
magistralement à la tête des 
quatre-vingt-six musiciens du 
London Symphony Orchestra 
Alors, prenons nos risques: 
gageons que si le caractére 
récent de son Oscar pour Les 
Dents de là mer n'est pas un 
handicap, John Williams est en 
bonne position, sinon en pre- 
miére, pour l'Oscar 1978 de la 
Musique de films à Hollywood. 


Le disque 

De surcroit, nous avons eu droit 
à une édition. exceptionnelle : 
un album de deux disques ras- 
semblant plus des trois quarts 
de la partition. (74 minutes sur 
90). La référence, en France et 
aux U.S.A. : 20th Century Fox, 
2T-541. La gravure est trés 
bonne et, géniale idée des édi- 
teurs, qui n'était jusqu'alors 


réservée qu'à certaines collec- 
tions, accompagnée d'une 
importante notice présentant le 
film, la musique, les différentes 
sélections et l'orchestre. La 
majeure partie de ces notes sont 
dues à John Williams qui, sou- 
vent, précise ses intentions. 
Tout cela fait de cette édition 
une pièce de collection, sur 
laquelle nous n'émettrons 
qu'une réserve : le désordre 
total des musiques par rapport à 
la chronologie du film. Ce n'est 
cependant qu'un détail, méme 
s'il ne laisse pas indifférents les 
puristes. Précisons toutefois 
que cela aussi est dü au compo- 
siteur : on sait que les musi- 
ciens de films estiment parfois 
que certaines modifications 
dans la présentation. de leurs 
œuvres sont préférables d'un 
point de vue plus strictement 
esthétique, détaché des contin- 
gences imposées par l'œuvre 
cinématographique. C'est aprés 
tout leur droit. Retenons surtout 
que rarement disque nous a 
offert un tel choix de musiques 
d'action, conduites avec un tel 
brio, et s'est montré capable de 
tenir en haleine l'auditeur 
durant une écoute aussi longue. 
BERTRAND BORIE 


N'oubliez pas!... 
Du 10 au 21 mars 1978 


au Grand Rex 
(2800 places) 


LE 7* FESTIVAL 
INTERNATIONAL 


DE PARIS 
DU FILM . 
FANTASTIQUE 
ET DE 
CIENCE-FICTION 


Disques 
récents 


Les nouveautés nous ont offert, 
en dehors de Star Wars, un cer- 
tain nombre de titres intéres- 
sants. 

oo 

Nommons sans plus tarder un 
chef-d'œuvre : la «suite» de 
La Chose d'un autre monde 
(Dimitri Tiomkin) dirigée par 
Charles Gerhardt pour la série 
« Classic film scores ». Le dis- 
que, que nous avions annoncé 
dans notre numéro 1, est enfin 
sorti en Angleterre. Sa réfé- 
rence : RCA RL 42005. Entière- 
ment reconstituée, dans ses 
moindres détails. par Gerhardt, 
d’après la bande sonore du film, 
cette « suite » témoigne de la 
richesse d'inspiration et du tra- 
vail de compositeur de Dimitri 
Tiomkin. Le National Philarmo- 
nic Orchestra, riche de nom- 
breux instruments parfois sur- 
prenants est, comme il le fut 
toujours pour cette série, admi- 
rablement conduit. C'est du tra- 
vail de maitre, comme il en 
manque, hélas!, dans notre 
pays. A quand une édition fran- 
caise de cette merveilleuse 
collection? Un jour peut-être... 

oe 

En matière de cinéma fantasti- 
que, le réalisateur de The Exor- 
cist, William Friedkin, a choisi 
une fois encore, pour The Sor- 
cerer, film de suspense, d'utili- 
ser un groupe musical 
moderne : le résultat n'est pas 
inintéressant. A entendre, toute- 
fois, avant d'acheter (MCA 
2277). Enfin, d'un exorciste à 
l'autre, la suite, The Exor- 
cist II : The Heretic, mise en 
musique par Ennio Morricone 
(Warner Bros, BS 3068) pré- 
sente un certain intérêt. C'est 
du « Morricone », certes, mais 
avec un effort pour sortir des 
sentiers battus et s'aventurer 
dans une voie oü, malgré quel- 
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ques antécédents discrets, le 
compositeur demeurait bien 
méconnu du public. Par contre, 
l'édition des Grands Fonds, pâle 
reflet d'une partition déjà 
d'autant plus décevante 
qu'elle est de John Barry, n'offre 
guère plus d'intérêt que le film 
ce 

Étant donné l'indigence du sou- 
tien concédé trop souvent chez 
nous à la musique de cinéma, 
L'Écran Fantastique, malgré son 
optique générale, ne saurait 
s'offrir le luxe de n'attirer l'at- 
tention que sur composi- 
uons destinées à l'accompagne 
ment de films fantastiques ou de 
science-fiction. Surtout quand il 
s'agit de signaler et de soutenir 
des entreprises parfois auda- 
cieuses à premiére vue pour 
faire connaitre ou redécouvrir 
des chefs-d'ceuvre 
ce 

C'est le cas de 
Angleterre, par « London 
Phase 4 », d'un disque entière- 
ment consacré à Ben-Hur (1958) 
de Miklos Rozsa, et inédit puis- 
que enregistré par le composi 
teur à la tête du « National Phi- 


des 


l'édition, en 


larmonic Orchestra and 
Chorus » voici un an. Disque 
remarquable par la qualité et la 
richesse de la musique, par l'es- 
prit méme de l'enregistrement, 
strictement fidéle à la partition 
originale, et par le brio avec 
lequel il est conduit 

ce 

Et puis, toujours à l'honneur, 
Citadel, qui se signale par ses 
tentatives de réhabilitation des 
plus méritoires, vient, après The 
Nightcomers (cf. n° 1), de réédi 
ter en deux disques (CT. M5 


3/4) la splendide partition de 
Max Steiner pour Since you 
went away — œuvre splendide, 
dont nous ne possédions que 


quelques mesures éparses grâce 
à la série RCA « Classic film 
scores » de Charles Gerhardt — 
et, toujours de Steiner, The 
Searchers (La Prisonnière du 
désert, 1956) et Pursued (La 
Vallée de la peur, 1947) : deux 
musiques de westerns qui nous 
ramènent à la grande époque de 
ce genre dont, trop souvent, 
certaines « visions » méditerra- 
néennes ont fait oublier l'inspi- 
ration épique. Réhabilitation à 


LIBRAIRIE DES CHAMPS-ELYSEES 
17, rue de Marignan, 75008 PARIS 


NOM DE L'ABONNÉ 
ADRESSE 


C.C.P. 1134-22 Paris 


nouvelle série périodique, à compter du n°..., 


pour 


Ci-joint mon réglement par 


[1] mandat à l'ordre de LIBRAIRIE DES CHAMPS-ÉLYSÉES 


Date : 


130 


[] chèque bancaire 


L 


Signature : 


| deux 


W 4 NUMÉROS au prix de 50 F (étranger 55 F) 


[] chèque postal 


double titre, donc, dont on ne 
manquera pas de noter la réfé- 
rence : Citadel, CT MS-5 

ce 

Toujours en ce qui concerne les 
« Classiques », Elmer Bernstein 
vient de réenregistrer Viva 
Zapata (1951) et Death of a 


salesman (La Mort d'un com- 
mis-voyageur, 1951) d'Alex 
North — compositeur trop sou 


vent méconnu : deux partitions 
d'un grand intérêt : Filmmusic 
Collection, FMC 9. Enfin, deux 
rééditions attendues : The Buc- 
caneer (Les Boucaniers), d'El 
mer Bernstein, 1958, (Columbia 
ACS 8096) et The Old Man and 
the Sea (Le Vicil Homme et la 
mer) de Dimitri Tiomkin, 1958, 
Columbia ACS 8013) 

eo 

Parmi les nouveautés, la palme 
revient à Jerry Goldsmith avec 
partitions dignes de ce 
grand compositeur (Mac Arthur, 
MCA 2287, et Freud, Citadel, 
CT 6019), et dont il faut espérer 
que la récente et splendide par- 
ution pour Islands in the Stream 
(L'Ile des adieux) verra aussi le 
jour sur disque B.B. 
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N'OUBLIEZ PAS! 


Du 10 au 
21 mars 1978 


au Grand Rex 
(2800 places) 


Le 7° Festival 
international 
de Paris 

du Film 
Fantastique 

et de 
Science-Fiction 


Le Festival, premier de ce genre 
en France, a en six ans gagné 
un public de plus en plus vaste 
et de plus en plus passionné. 

ll a accueilli l'an dernier 

30000 visiteurs, et est devenu, 
par le nombre de ses 
participants, la plus importante 
manifestation au monde en 

ce domaine du cinéma. 


Le 7? Festival présentera les 
meilleurs films récents 

inédits en France en provenance 
du monde entier (Canada, 

G.-B., Italie, Japon, U.S.A., etc.). 


ll proposera, outre la 
compétition internationale pour 
la célébre Licorne d'Or, Grand 
Prix du Festival, un panorama 
de la Science-Fiction et un 
hommage aux classiques 
américains de l'Age d'Or. 


Composition C.M.L. Paris-13* - Maury 
Imprimeur S.A., 45330 Malesherbes 
Dépôt légal : N° Éditeur : 8714 
- 1*' trim. 1978 
ISBN : 2.702.4722.6 
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Le rêve est une nouvelle forme de réflexion. 


Le Ces romans fous que l'on disait de science-fiction 
LIVRE sont aujourd'hui les œuvres essentielles de notre littérature. 
POCH Ils fascinent, ils révoltent, ils excitent ou bien encore 


prennent l'allure de légendes futures. 


Sous la direction rédactionnelle d’Alain Schlockoff, 

L’Ecran fantastique fait le point, tous les trois mois, 

de l’activité mondiale du film fantastique et du film de science-fiction. 
Des dossiers importants sont également consacrés, 

dans chaque numéro, aux « archives du cinéma fantastique » ; 

les grands cinéastes du genre, les films majeurs 

y font l’objet d’études documentées et richement illustrées. 
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International 
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Fantastique 
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Science-Fiction 


En avant-première du 
7° Festival de Paris, 
nous vous présentons 
quelques photos des 
ceuvres sélectionnées 
cette année. 

Trente films récents, 
longs et 

courts métrages, 
seront projetés, 

dont nos lecteurs 
trouveront un 
compte rendu détaillé 
dans le prochain 
numéro de 

L’Ecran Fantastique. 
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Pour la septième année 
consécutive, 
le Festival de Paris 
du Film Fantastique 
permet aux cinéphiles 
4 et amateurs, français 
et étrangers, 
de se réunir 
pour assister 
à la compétition 
internationale et 
aux avant-premières 
mondiales 
des plus récentes 
productions du genre. 
Comme chaque année, 
le public est invité 
à participer 
en remplissant 
15 des bulletins de vote 
pour désigner son 
Grand Prix. 


1 
« The Eyes behind the Stars » 
Italie (compétition). 
2 


« The Legend of Dinosaurs 
and Monster Birds » 
Japon (compétition). 

3 


« Damnation Alley » 
U.S.A. (compétition). 
4 


6 «The Starship Invasion » 
Canada (compétition). 
5 


« Death Trap » 
U.S.A. (compétition). 
6 

« Night of the Lepus » 
U.S.A. 


ENTRETIEN: 


Le producteur John Dark et le réalisateur 
Kevin Connor, qui, au cours d une longue 
et fructueuse collaboration cinématogra- 
phique ont su faire les preuves d'un 
cinéma « tout public » de qualité, ont joint 
pour une cinquieme fois leurs forces à 
l'occasion de 7 Cities to Atlantis 


Comme ce fut le cas pour leurs précé- 
dents succés commerciaux, Le 6* Conti- 
nent, Centre Terre : 7* Continent et Le 
Continent Oublié, cette production spec- 
taculaire de John Dark et Kevin Connor 
pour Emi Films contient tous les éléments 
hauts en couleurs propres au merveilleux, 
à l'aventure, à la science-fiction et à la 
poésie, cousus dans une histoire mouve- 
mentée et pleine d'action située au début 
du siècle 


Le scénario original écrit par Bryan Hay- 
les, dans le style des romanciers de 
fantasy fiction les plus populaires du 
XIX* siècle, se situe dans le cadre du 
légendaire continent oublié de l'Atlantide, 
qui n'a cessé à travers les ages d'exercer 
sa fascination sur les savants et les écri- 
vains du monde entier. Le film décrit 
l'Atlantide comme étant composé de sept 
villes qui vont des ruines envahies par les 
monstres à de splendides cités rayonnan- 
tes de lumière. Dans celles-ci, les couches 
supérieures de la population — l'« élite », 
qui dispose de pouvoirs occultes — cher- 
chent à manipuler les forces de la Terre 
afin de provoquer une révolution mon- 
diale susceptible de produire l'énergie qui 
les ramenera dans leur planète d'origine, 
au fin fond de notre galaxie 


sur le tournage de 
7 Cities to Atlantis 


Entre les trois cités inférieures et la plate- 
forme de l'Atlantide se trouve la cité de 
Vaar, qui est en passe d'être dévastee par 
des monstres énormes, issus de muta- 
tions, les Zaargs. Au cours des ages, l'oc- 
topus géant qui garde l'entrée d Atlantis a 
arraché à la mer un certain nombre de 
vaisseaux remplis de marins et de leurs 
familles, dans le but de les réduire en 
esclavage pour réparer les ruines de la 
cité et la protéger. Pour qu'ils puissent 
vivre sous l'eau, tous ces hommes de la 
terre ont été transformés en « hommes- 
tritons ». Parmi les prisonniers se trouve 
le capitaine de la Marie-Céleste et sa fille, 
maintenant âgée de 20 ans, qui n'a jamais 
connu la vie extérieure car son pere et 
elle-méme ont été entrainés dans les pro- 
fondeurs de l'océan alors qu'elle était 
encore enfant. 

La cité silencieuse renait à la vie lors- 
qu un jeune biologiste anglais, un marin 
américain de ses amis, explorant les 
fonds marins dans une cloche de plon- 
gee, sont cueillis ainsi que l'équipage du 
bateau par les tentacules géants de la 
pieuvre, et déposés sur une plage déserte 
au cceur de l'Atlantide 

Lorsque l'« élite » du continent tente d'hy- 
pnotiser le professeur anglais et d'utiliser 
son cerveau, l'américain combat toutes 
les forces du monde souterrain hanté par 
des monstres et des puissances occultes, 
dans une course contre le temps afin de 
ramener au navire tous les membres de 
l'équipage avant qu'ils ne subissent les 
interventions chirurgicales destinées à les 
transformer en « tritons ».. 


qu 


« 7 Cities to Atlantis ». 


en PP LEE) 


G.B. 1978. Prod. : Emi Pr. John Dark 
Réal. © Kevin Connor. Sc. © Brian Havles. 
Ph. > Alan Hume, Mont. : Bill Blunden. 
Son George Stephenson. Dir. Art. : Jack 
Maxsted. Maq. : Robin Grantham. Eft. Sp. . 
John Richardson. Monstres animés par 
Roger Dicken, créés par Arthur Healey. Ass. 
Réal, ' Ray Frift. Inter. : Doug Mc Clure 
(Greg Collinson), Shane Rimmer (Mike 


Dani Is). Donald Bisset (Prof Aitken), Peter 
Gilmore (Charles), Michael Gothard (Atnir), 
Lea Brodie (Delphine), Robert 
(Briggs). Couleurs 


SRE a — 


Brown 


ENTRETIEN 


> Comment êtes-vous passé du montage 
à la mise en scéne? 

> J'ai travaillé avec Abraham Polanski 
(Romance of all Sea), puis j'ai participé à 
Young Winston, Magic Christian. Pen- 
dant cette période, j'ai écrit peut-étre 13 
ou 14 scénarios pour des séries T.V. fan- 
tastiques. C'est alors que je suis tombé 
sur un livre, un recueil d'histoires fantasti- 
ques de Chetwynd-Hayes, et j'ai acquis les 
droits d'adaptation à l'écran des 13 meil- 
leures nouvelles. Mon agent les a ensuite 
montrées à Milton Subotsky, qui les a 
beaucoup aimées; il a pensé garder les 
quatre meilleures histoires et les lier pour 
en faire un film à sketches. La firme Ami- 
cus faisait du trés bon travail, en ce sens 
qu'elle aidait les jeunes réalisateurs à se 
faire connaitre. C'était parfois assez frus- 
trant de travailler avec Subotsky, car il 
veut étre seul responsable du montage, 
mais comme c'est le producteur, aprés 
tout il lui appartient de droit d'avoir cer- 
taines idées personnelles. 

> A-t-il eu un rôle déterminant dans From 
Beyond the Grave (Frissons d'Outre- 
Tombe)? Vous a-t-il imposé ses idées? 

> Non, il n'a en rien cherché à m'influen- 
cer. Nous n'avons pas eu de problémes, 
nous n'avons connu aucun désaccord, et 
il a été trés honnéte. Bon, il n'a pas gardé 
le montage que j'avais choisi pour le pre- 
mier sketche, mais peut-être avais-je tort 
et lui raison. Mais pour le reste du film, 
tout s'est passé exactement comme je le 
voulais 

> En ce qui concerne The Land that Time 
forgot (Le 6* Continent), avez-vous été 
satisfait de l'adaptation des œuvres de 
E.R. Burroughs? 

> Eh bien, je n'ai pas été trop enthou- 
siasmé. On retrouve des idées excellen- 
tes, mais tout est un peu enfantin. Le dia- 
logue soulève bien certains problèmes, ce 
qui est important car souvent dans ce 
genre de films on laisse les dialogues au 
second plan pour mettre l'action et les 
effets spéciaux en avant — et c'est hon- 
teux car tout repose sur les dialogues. On 
essaye de les améliorer, de les perfection- 
ner de film en film, mais c'est difficile. 

> Pour en revenir à From beyond the 
Grave, n'y a-t-il pas eu de probléme au 
niveau du scénario, de la continuité entre 
les sketches? 
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> Non, je pense que les difficultés ne se 
situent en général pas à ce niveau, meme 
si les histoires sont trés différentes. En 
l'occurence, la liaison entre les sketches 
n'était pas trés bonne, voire médiocre. 
Cependant, Milton a fait un excellent tra- 
vail au niveau du scénario. à 

> Comment en êtes-vous arrivé à réaliser 
The Land that Time forgot? 

> Max Rosenberg et Milton Subotsky 
furent très satisfaits de From Beyond the 
Grave, et m'ont proposé de faire un film à 
partir d'un de leurs projets, vieux de dix 
ans au moins. Milton et moi avons tra- 
vaillé ensemble sur le scénario. Nous 
avons choisi Douglas McClure, car il 
nous fallait un nouvel acteur, celui choisi 
au départ étant maintenant trop vieux — il 
s'agissait de John Ryan (rires) Doug 
Mc Clure était exactement le personna- 
ge-type du héros américain qu'il nous fal- 
lait, bien net, rasé de prés, etc 

> A.L.P. a de plus en plus l'habitude de 
faire des co-productions anglo-améri- 
caines.. 

> Nous avons eu d'excellents rapports 
avec A.LP., sauf en ce qui concerne le 
montage, qui a été refait pour le public 
américain, de sorte que certaines parties 
du film que j'aimais beaucoup ont dis- 
paru. Ils ont en particulier coupé plu- 
Sieurs scénes de présentation des person- 
nages, pour insister sur les scénes 
d'action qui correspondent davantage à 
ce que le public américain attend du 
cinéma. 

> Vous avez utilisé pour ce film de nou- 
velles techniques de trucages? 

> Oui, les effets spéciaux sont différents 
de ce que l'on fait habituellement. Ce sont 
des marionnettes d'animaux, auxquelles 
on a cherché à conférer par des moyens 
techniques nouveaux davantage d'em- 
phase, de lenteur dans le mouvement. Le 
responsable des effets spéciaux pour The 
Land that Time forgot est Derek Med- 
dings, qui a travaillé pour des séries télé- 
visées anglaises telles Thunderbirds, 
Space 1999, Jerry Anderson Stable, etc 
C'est Roger Dick qui a créé les monstres 
et les a animés; lui aussi a travaillé sur 
Jerry Anderson Stable. || s'est occupé 
complétement des poupées animées; il 
n'avait de toute facon pas de temps à 
consacrer à d'autres genres de trucages 
Nous avons choisis avec Derek et Roger, 
les deux personnes qui nous semblaient 


les plus compétentes en matiére d'effets 
spéciaux. 


» Nous avons remarqué de grandes diffé- 
rences entre The Land that Time forgot et 
At the Earth's Core (Centre Terre: 
7* Continent) : le rythme, les acteurs, le 
montage, etc. Et ce sont pourtant deux 
films que vous avez réalisés. Comment 
expliquez-vous ce changement de ton? 

> D'abord, chaque film a un esprit bien 
particulier, vous ne pourrez jamais faire 
deux films de climat strictement identi- 
que. On évolue toujours. Mais la diffé- 
rence essentielle provient surtout du fait 
que la quasi-totalité de At the Earth's 
Core a été tournée en studio alors que 
l'on a filmé 20% de The Land that Time 
forgot en décors naturels, donc avec un 
bon nombre d'extérieurs. The Land a 
coüté bien moins cher que le second, 
pour lequel il a fallu tout reconstituer en 
studio. Je pense que le film n'a plus grand 
chose à voir avec le roman d'Edgar Rice 
Burroughs. En outre, nous y avons ajouté, 
avec Peter Cushing, une pointe d'humour, 
ou plutót de gaieté. Malheureusement, les 
copies américaines ont été amputées de 
nombreuses scénes avec lui, de sorte que 
le film perd un certain relief. 

> Parlez-nous de Peter Cushing. Vous 
avez souvent travaillé avec lui... 

> Oui, et je l'adore. Il est trés sérieux 
dans son travail, on ne peut le prendre en 
défaut. I| connait son texte par cœur, sou- 
vent fait preuve d'imagination et a beau- 
coup d'idées. Il participe au scénario et 
apporte tous les matins des dialogues 
qu'il écrit et qui sont très drôles et très 
pertinents; si certains ne me plaisent pas, 
il le comprend très bien et les jette sans 
en être le moins du monde offusqué. Il est 
vraiment charmant. 

> D'où vient, dans At the Earth's Core, 
l'idée de ces hommes-oiseaux télépathes? 
Je pense que c'est très intéressant... 

> C'est difficile à dire. II nous arrivait sou- 
vent de nous asseoir autour d'une table et 
de discuter de telle ou telle chose qui 
nous paraissait intéressante pour le film. 
On ne peut donc imputer à personne en 
particulier l'idée de ces monstres télépa- 
thes. 

> Les personnes qui ont travaillé sur les 
effets spéciaux de At the Earth's Core 
sont-elles celles qui ont fait The Land that 
Time forgot? 

> Non, car elles travaillaient sur le dernier 
James Bond. Nous avons fait appel à lan 
Wingrove, le n°2 en Angleterre. Nous 
n avons pas pu récupérer les poupées ori- 
ginales, alors nous en avons créé de nou- 


A rA 


re 


« Frissons d’Outre-Tombe ». V « Le 6° Continent ». v « Centre Terre : 7° Continent ». 


« Le Continent oublié ». 


velles a l'échelle 1 — grandeur nature — 
et animees comme des machines hydrau- 
liques. Le résultat fut très satisfaisant car 
ces monstres, aux mouvements plus lents, 
plus pesants, étaient ainsi beaucoup plus 
réalistes, mais cela a coûté aussi plus 
cher. Néanmoins, le jeu en valait la chan- 
delle et je pense que les monstres de At 
the Earth's Core étaient meilleurs techni- 
quement que ceux de The Land that Time 
forgot. 

> People that Time forgot (Le Continent 
Oublié) a été réalisé à la suite du succes 
de The Land that Time forgot? 

> En effet, AI P. a demandé que nous 
produisions un autre film du méme genre, 
en vertu du fait que beaucoup de jeunes 
sont intéressés par ces films et que cha- 
que année de nouveaux spectateurs en 
réclament. Il y a toujours un public prêt à 
aller voir le dernier. Les deux films ont 
tres bien marché, et leur tournage fut 
aussi agréable qu intéressant 

> Les décors de People sont splendides 
Le budget du film ne fut-il pas supérieur à 
celui des précédents? 

> Le film a coûté un peu plus cher que At 
the Earth's Core. Mais aussi, nous l'avons 
tourné aux lles Canaries, ce que nous 
n'avions jamais fait auparavant. Il faut 
ajouter à cela l'inflation qui fut excessive- 
ment importante en 1976. Donc l'inflation, 
plus le fait d'avoir tourné dans des décors 
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naturels ont fait que le budget de People 
a été assez élevé en fin de compte 

> Vous avez collaboré au script? 

> Oui, je me suis attaché surtout à la 
révolte de Carter, à son évasion 

> Pensez-vous qu'il soit fidèle à l'esprit 
de E.R. Burroughs? 

> Pas très fidèle, non. Il n'en reste plus 
guere que les personnages. Là encore, les 
distributeurs américains voulaient que 
cela ressemble le moins possible à Land, 
et que seules subsistent la trame de l'ori- 
ginal et la tentative de sauvetage des pri- 
sonniers de Kaprona. Ils voulaient que ce 
soit un film différent, un autre genre de 
film, ce qui m'a beaucoup décu, car il y 
avait des choses admirables dans le 
roman de Burroughs : la Cité du Cràne, 
les actions sous-marines, etc. Mais cela 
etait trop parfait et hardi pour le G.R. amé- 
ricain!. II fallait que le film rentre dans 
cette catégorie, et nous avons dû éliminer 
les effusions de sang, faire en sorte que 
les monstres meurent de la manière la 
moins violente possible, etc. Même les 
monstres ne semblent pas cruels et on ne 
les voit pas tuer des gens (méme si c'est 
sous-entendu). Nous n'avions pas le droit 
de montrer les personnages criblés de flé- 
ches. Ainsi, ne voit-on pas mourir Doug 
Mc Clure de cette facon, car cela aurait 


1 GR General Audience 


Tout Publ 
censure américain) blic (code de 


risqué d'inciter les enfants à en faire 
autant et à se servir d'arc et de flèches. 
Cela dit, pour le public américain, les scè- 
nes coupées l'ont été d'une manière plus 
intelligente que pour les copies anglaises; 
elles étaient mieux accomodées a l'esprit 
du film. Les copies frangaises doivent cor- 
respondre à peu prés aux copies améri- 
caines. 

» Aurons-nous l'occasion de voir un jour 
un troisieme volet de The Land that Time 
forgot? 

> Je ne sais pas. On a pensé à un film qui 
s'intitulerait The Planet that Time forgot 
dans lequel Peter Cushing et Doug 
Mc Clure exploreraient l'espace à la 
recherche d une planéte, mais je ne sais 
pas encore laquelle. Nous verrons naitre 
beaucoup de films de science-fiction dans 
les 2 ou 3 ans à venir, grace au succes de 
Star Wars. 

> Mais, dans un sens, tous vos films sont 
de la S.-F., de la S.-F. du XIX* siècle.. 

> Absolument. Hogarth, Burroughs sont 
représentatifs de toute cette époque. Pour 
People, nous n'avons pas pu avoir Derek 
Mennings qui travaillait également pour le 
dernier James Bond. Aussi, avons-nous 
fait appel pour les effets spéciaux à John 
Richardson qui effectue un excellent tra- 
vail pour 7 Cities to Atlantis, que nous 
sommes actuellement en train de tourner. 
Je ne sais pas au juste quels sont les films 
auxquels participa auparavant Richard- 
son, mais je pense qu'il s'agissait surtout 
de films d'action, d'aventures. II travailla 
au début avec son père, Cliff Richardson, 
dans le domaine des effets spéciaux... 

> People fut-i| une production A.I.P. ou 
une production A.I.P./Amicus? 

> Ce fut une co-production A.I.P./Amicus, 
mais tout l'argent vint de l'A.I.P., car Ami- 
cus ne s'occupait que de la production. 

> || semble que sur le pressbook le nom 
de l'Amicus ait entiérement disparu au 
profit exclusif de l'A.I.P.? 

> C'est dû au fait que l'Amicus ne parti- 
Cipa pas au financement du film. 

> Pensez-vous, comme l'a dit Milton 
Subotsky, que n'importe quel metteur en 
scene puisse faire un film d'aprés un 
roman d'Edgar Rice Burroughs? 

> Eh bien, n'importe qui peut faire n'im- 
porte quel genre de film, bon ou mau- 
vais. 

> Vous sentez-vous attiré par ce genre de 
film — le sujet vous passionne-t-il? 

> Oui, car vous pouvez passer de l'autre 
cote du miroir et faire fonctionner votre 


imagination bien plus que dans un drame 
ou un « Thriller ». Il est possible d'utiliser 
des monstres ou des décors fantastiques 
et ainsi de prendre beaucoup de plaisir à 
ce genre de choses. Je regrette seulement 
qu'en général les histoires ne soient pas 
plus consistantes. 

> Pensez-vous qu'elles puissent être meil- 
leures? 

> Là encore, c'est une question d'argent. 
Le script devrait étre aussi plus travaillé. 
Le script de 7 Cities to Atlantis a pris 
beaucoup de temps. Cinq mois ont été 
consacrés au scénario, et il y en a eu sept 
versions, aussi j'espére que ce qui en 
résultera prouvera que l'action a été bien 
construite et les dialogues particulière- 
ment soignés. Notre scénariste, Brian 
Hayles, est un grand bonhomme qui tra- 
vaille pour la Hammer et diverses autres 
compagnies, la radio notamment. Nous 
avons travaillé ensemble, et toujours en 
étroite collaboration 

> L'idée de base, l'argument du film sem- 
ble en tout cas nettement plus intéressant 
que pour les précédents... 

> Oui, car on ne s'attarde pas unique- 
ment sur les années 1890, mais on peut y 
voir également une approche de l'Allema- 
gne nazie, des fusées, du Vietnam, le tout 
d'une maniére futuriste. Car cette époque, 
les gens du XIX' siècle la voient dans le 
futur. L'Atlantide, le continent montré 
dans le film, contróle l'avenir du monde et 
peut aussi bien en révéler le passé que le 
devenir. 

> A propos d'Hiroshima que l'on entre- 
voit... 

> Ce sont des bandes d'actualité que j'ai 
utilisées en tant qu'holographes, des ima- 
ges que j'ai placées dans le film comme 
émanant de la pensée des artistes prédi- 
sant le futur. Cela se situe dans le film au 
moment oü le héros arrive dans l'Atlan- 
tide, alors que les habitants de ce conti- 
nent lui font un lavage de cerveau et le 
dissuadent de retourner sur Terre en lui 
montrant les désastres futurs. 

> Une grande part est donc faite à la 
réflexion, dans ce film? 

> Oh, vous savez, il est toujours difficile 
de faire un film qui sera distribué dans le 
circuit G.R. sans tomber trop dans la 
naiveté, et d'arriver malgré les contraintes 
à en faire un film intelligent. 

> L'A.I.P. est-elle impliquée dans le film? 
> Non, Emi s'en occupe seule avec de 
l'argent uniquement anglais. Si le film a 
du succès aux U.S.A., l'argent reviendra 


en Angleterre. Ce qui est formidable, c'est 
qu'Emi ne nous a fait aucune restrictions, 
quoique nous ayons à dire ou à faire. Ils 
sont trés contents de ce film et nous lais- 
sent faire ce que nous voulons avec leur 
argent. Nous travaillons donc cette fois 
sans aucun contrôle. Ils ont confiance en 
nous. Nous avions avant le contróle d'au- 
tres producteurs, comme A.I.P., qui four- 
nissait l'argent et contrólait trop souvent 
ce que nous en faisions.. 

» C'est un scénario original? 

> Oui, complètement original. Je suis 
plus intéressé par des scénarios originaux 
que par des adaptations de classiques du 
genre, romans ou autres. Pour moi, c'est 
en quelque sorte un nouveau départ. J'ai- 
merais bien travailler sur une bonne his- 
toire de science-fiction inédite. 

> Cela fait longtemps que vous travaillez 
avec le producteur John Dark. S'intéres- 
se-t-il à ce genre de films? 

> Non, pas vraiment. Il ne prétend pas 
comprendre ce genre de films. Il est sur- 
tout intéressé au niveau commercial, car il 
sait qu'il y a un marché pour la science- 
fiction et que le succès commercial peut, 
entre autres, permettre aux films de béné- 
ficier de budgets plus élevés, de sorte 
qu'ils deviennent sans cesse plus impor- 
tants et donc meilleurs. 

» John Dark assiste-t-il au tournage du 
film? 

> Non, il est trés compréhensif et nous 
laisse travailler seuls. I| voit les rushes et 
les commente, ce qu'il a le droit et le 
devoir de faire. En général, j'accepte ses 
observations car nous avons à peu pres 
les mêmes points de vue. En fait, John ne 
s'intéresse qu'à la partie commerciale du 
film, ce qui m'a tout d'abord choqué. Mais 
je le comprend trés bien et ca ne me géne 
pas. Nous nous entendons parfaitement, 
nos relations sont trés amicales. 

» Votre film se dirige donc vers la S.-F. et 
s'éloigne des films classiques de mons- 
tres préhistoriques? 

> Oui, je pense que nous avons mainte- 
nant eu assez de ce genre de films pour 
les quelques années à venir! Dans 
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Atlantis, les monstres sont des mutations 
plutôt que les dinosaures habituels. I| ne 
ressemblent à rien qui ait existé. 
> Est-ce, en ce sens, un film catastrophe? 
> On peut le considérer comme tel car 
l'Atlantide domine la technologie et l'es- 
pace temporel du monde; ce sont ses 
habitants qui déclenchent les guerres sur 
la Terre. Et c'est de ce genre d'holocaus- 
tes qu'ils retirent un pouvoir spécifique, 
qui leur permet de voyager à travers le 
temps et l'espace. 
> Avez-vous vu les autres films inspirés 
du théme de l'Atlantide? 
> Non, je pense qu'il était préférable que 
Je ne les voie pas, car cela aurait pu 
influencer mes propres vues sur le film. 
» Vous faites deux genres de films: les 
fims dits « merveilleux » et les films 
d'épouvante. Avez-vous une approche dif- 
férente selon le genre de film fantastique 
que vous allez tourner? 
> Pas vraiment, mais les films d'épou- 
vante de facture moderne que fait l'Ami- 
cus s'appuient beaucoup sur le scénario 
et le jeu des acteurs; je dois également 
faire plus attention au suspense, méme 
S'il est présent d'une maniére égale dans 
les deux genres. 
> Quels sont vos projets, votre prochain 
film? 
> Nous en préparons un pour l'an pro- 
chain, une sorte de film féérique proche 
des « Mille et Une Nuits», avec génies, 
lampes d'Aladin et tapis volants... Ce sera 
une histoire originale de Brian Hayles, 
mais inspirée des contes orientaux, un 
peu le méme genre de films que ceux que 
Je fais actuellement, mais de plus en plus 
éloigne de l'esprit de E.R. Burroughs. Ce 
sera encore un film de merveilleux, mais 
avec une plus grande richesse d'imagina- 
tion et davantage de charme et de gaieté. 
J'ai également les droits sur certaines 
œuvres de S.-F. que j'adapterai peut-être 
un jour. 
Propos recueillis aux Studios 
de Pinewood en décembre 1977 
par DAVID PIRIE m 
(Trad. : Robert Schlockoff). 


From beyond the Grave (Frissons d'Outre-Tombe) 
The Land that Time forgot (Le 6* Continent) 

At the Earth's Core (Centre Terre : 7° Continent) 
People that Time forgot (Le Continent oublié) 
Seven Cities to Atlantis 


RICHARD CARLSON 


La disparition, le 25 novembre 1977 à l'âge de 
65 ans, de l'acteur-réalisateur Richard Carlson 
est passée inaperçue, l'intéressé n'ayant jamais 
été de ceux qui marquèrent leur passage sur les 
écrans d'un trait indélébile. Pourtant depuis ses 
débuts à Broadway en 1937 puis à Hollywood en 
1938, il a jalonné l'Histoire du spectacle améri- 
cain, aussi bien sur les planches que devant et 
derrière les caméras du cinéma et de la télévi- 
sion. Doté d'un physique plutôt neutre, il s'im- 
posa surtout au théâtre, où il écrivit et dirigea 
plusieurs pièces, jouant également le répertoire 
shakespearien, donnant la réplique aux plus 
grands de la profession 


Sa carrière cinématographique, qui débuta à 
l'ombre de Janet Gaynor et Paulette Goddard 
dans Young at Heart (La famille Sans-Souci de 
Richard Wallace — 1938), comprend de nom- 
breuses productions, intéressantes à divers 
titres. Mélos mondialement célèbres comme 
Back Street (version Robert Stevenson — 1941) 
ou The Blue Veil (La femme au voile bleu de 
Curtis Bernhardt — 1951); westerns non négli- 
geables comme Seminole (L'expédition du Fort 
King de Budd Boetticher — 1952) ou The Last 
Command (Quand le clairon sonnera de Frank 
Lloyd — 1955), drames réputés comme The Lit- 
tles Foxes (La vipére de William Wyler — 1942); 
biographies comme Valentino (version Lewis 
Allen — 1951) ou Helen Morgan Story (Michael 
Curtiz — 1957); et méme des musicals comme 
No No Nanette (version Herbert Wilcox — 1940) 
ou Presenting Lily Mars (de Norman Taurog — 
1940) Echantillon de sa filmographie dans 
lequel i| donna la réplique aux plus célèbres 
actrices, telles Bette Davis, Judy Garland, Jane 
Wyman. Il eut la chance, en 1950, d'être l'une 
des trois vedettes de King Salomon's Mines 
(Les mines du Roi Salomon de Compton Ben- 
net et Andrew Marton) où il était le frère de 
Deborah Kerr; il ne devait retrouver l'aventure 
exotique qu'en 1955 avec Benghazi de John 
Brahm 


Mais c'est dans le Fantastique qu'il se produisit 
le plus fréquemment et tout d'abord dans deux 
comédies, l'une menée par Bob Hope: The 
Ghost Breakers (Le mystére du cháteau mau- 
dit de George Marshall — 1940) où Carlson était 
animé de sinistres intentions envers Paulette 
Goddard qu'un zombie terrifiant traquait dans le 
cháteau médiéval; et Hold that Ghost (Fantó- 
mes en vadrouille d'Arthur Lubin — 1941), l'un 
des premiers succés (fantastiques) d'Abbott et 
Costello. S'il n'avait dans ces deux films que 
des rôles secondaires, par contre en 1953,.après 
le succés de King Salomon's Mines, il fut la 
vedette de deux excellentes productions de 
Science-Fiction: The Magnetic Monster (Le 
Monstre Magnétique écrit et réalisé par Curt 
Siodmak) extraordinaire suspense sur la créa- 


tion involontaire d'un elément inconnu absor- 
bant peu à peu toute l'électricité de la planète, 
et que le savant Carlson devra engloutir sous 
les flots océaniques; et It Came From Outer 
Space (Le météore de la nuit écrit par Ray 
Bradbury et realisé par Jack Arnold) ou il ren- 
contre des extra-terrestres en escale involon- 
taire sur notre globe, ayant la propriété de pren- 
dre l'apparence des humains, ce qui nous vaut 
un Carlson en double exemplaire, le terrien 
étant confronté à son alter ego venu de l'Es- 
pace 


En 1954, année faste pour Carlson: The Crea- 
ture from the Black Lagoon (L'étrange créature 
du Lac Noir) premier film — et meilleur — signé 
Jack Arnold, d'une trilogie làchant sur les 
écrans un monstre aquatique d'une remarqua- 
ble photogénie, lui donne la vedette à nouveau 

il y sauve la belle Julie Adams du monstre pre- 
historique à forme presque humaine (et à senti 
ments quasi-humains) au cours d'affrontements 
passionnants avec l'être ecailleux dans le décor 
sauvage de la jungle sud-américaine. La même 
année, The Maze, du méconnu William- 
Cameron Menzies, le fait évoluer dans un cha- 
teau terrifiant que les spectateurs français n'ont 
hélas jamais eu l'occasion de visiter. Et toujours 
en 1954, Richard Carison cumule les fonctions 
d'acteur et de réalisateur dans un autre film 
également inédit en France: Riders to the 
Stars, dont le script, signé Curt Siodmak, conte 
l'histoire d'une chasse aux météores en fusées 
spatiales Le tournage en fut mouvementé : 
mort d'un technicien brûlé dans l'incendie d'un 
décor; blessures de Carlson au cours d'une 
prise de vues, ou pour simuler l'apesanteur, 
l'acteur etait suspendu à des fils invisibles qui 
cédèrent, d'où une chute douloureuse Les criti- 
ques ne furent guère enthousiastes, la produc- 
lion n'ayant pas l'envergure requise par le Sujet 


Carlson obtint par contre plus de louanges pour 
trois autres films qu'il réalisa (sans y Jouer) 
deux westerns assez audacieux — pour l'épo- 
que — sur le double plan de l'érotisme et de la 
violence. Four Guns to the Border (Quatre 
lueurs et une fille — 1954) et The Saga of 
Hemp Brown (L'implacable poursuite — 1958) 
tous deux avec Rory Calhoun; le troisieme étant 
un honnéte thriller avec Brian Keith Appoint- 
ment With a Shadow (Rafales dans la nuit — 
1958) Plus tard, en 1966, Kidd Rodelo, avec 
Don Murray et Janet Leigh, fut moins percutant 
Carlson était cette fois acteur-réalisateur dans 


ce drame sur la recherche d'un buti 
n cach 
des hors-la-loi sd 


Dans les années 60, Carlson a délaissé 

- / SSé le gran 
écran au profit du petit; on ie vit Een 
dans trois films fantastiques notables: dans 
Tormented (de Bert | Gordon — 1961) il est 


Barbara Rush et Richard Carlson 
dans « Le Météore de la nuit ». 


hanté par le spectre de sa fiancée qui l'entrai- 
nera finalement dans l'au-delà. On le retrouve 
en 1967 dans The Power (La guerre des cer- 
veaux de Byron Haskyn) et surtout dans le chef- 
d'œuvre de James Connolly The Valley of 
Gwangi (Gwangi), en 1969, où il participe à la 


capture du monstre animé par Ray Harry- 
hausen 


C'est donc un consciencieux serviteur du Fan- 
lastique que nous saluons en la personne de 
Richard Carlson; l'Écran Fantastique ne pouvait 
Pas ignorer le passage, dans l'histoire du 
Cinéma, d'un personnage que ses lecteurs, plus 
d'une fois, ont rencontré dans leurs promena- 
des au royaume de l'irréel. 
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JACQUES TOURNEUR 


Aprés avoir consacré 35 ans de sa vie a la réali- 
sation cinématographique, Jacques Tourneur 
avait pris, trop tôt à notre gré, une sage retraite 
bien méritée, passant ses douze dernières 
années au pays natal, loin de l'artifice et de 
l'agitation de cet Hollywood dont il fut l'un des 
plus actifs serviteurs 


Né à Paris le 12 novembre 1904, il est mort à 
Bergerac (Dordogne) le 18 décembre 1977. Dou- 
blement prédestiné au métier qui devait être le 
sien, par son nom prémonitoire et son père, 
Maurice, fameux « director américain» des 
années 20, qui continua et acheva sa longue 
carrière en France au moment du parlant, Jac- 
ques Tourneur entra dans la carrière dès 1924 à 
Hollywood puis plus tard en France comme 
assistant de son père (et même acteur occasion- 
nel), puis il se risqua à réaliser seul à l'aube du 
parlant, plusieurs films aujourd'hui désuets 
(Toto, Pour étre aimé, Tout ca ne vaut pas 
l'amour — 1931-33) qui lui permirent au moins 
d'apprendre à manier une caméra. Et comme 
jadis Maurice, Jacques à son tour voulut tenter 
le grand jeu et se faire une place au soleil de la 
Californie 


Engagé à la M.G.M,, il y fut pendant plusieurs 
années cantonné dans les courts métrages 
parmi lesquels nous citerons un intéressant 
Romance of Radium, digest-story des époux 
Curie, et The King without a Crown consacré au 
mystére historique du petit Louis XVII. Compte 
tenu de son origine, Tourneur eut l'honneur et 
la responsabilité de diriger la séquence de la 
prise de la Bastille dans la version 1935 de A 
Tale of Two Cities, d'après Dickens, où Ronald 
Colman était Sidney Carton et Basil Rathbone le 
Marquis de Saint-Evremont (titre francais du 
film signé Jack Conway). Les premiers longs 
métrages hollywoodiens de J. Tourneur furent 
consacrés au détective Nick Carter, que Walter 
Pidgeon incarna dans Nick Carter, master 
detective (1939) et Phantoms Raiders (1940), 
inédits en France, qui étaient émaillés de péri- 
péties semblables à celles de nos actuels James 
Bond (poursuites en avions, explosions de 
navires...). 


Sous l'égide du producteur Val Lewton qui 
langa à cette époque une serie de films d'épou- 
vante de qualité, seuls concurrents de ceux de 
l'Universal, Jacques Tourneur, passé à la R.K.O., 
fut chargé de réaliser plusieurs B-Pictures dont 
le pouvoir de terreur devait étre suggestif, cons- 
titué davantage par ce qu'on ne voyait pas que 
par l'image elle-méme (donc à l'opposé des pro- 
ductions Universal où les monstres étaient les 
vedettes, occupant constamment l'écran) Le 
premier, et le plus justement réputé, de ces 
films fut: Cat people (La Féline — 1942) excel- 
lemment interprété par une Simone Simon dont 


on ne vantera jamais assez le charme du minois 
de chatte : nulle autre n aurait pu alors tenir ce 
róle de femme-panthére avec la méme crédibi- 
lité. Puis | walked with a Zombie (Vaudou — 
1943) illustre le théme des morts-vivants mis à la 
mode par le film de Victor Halperin avec Lugosi 
en 1932, Tourneur nous plonge dans le mystére 
des rites haitiens (sacrifices sanglants, sorcelle- 
rie...) sur un script de Curt Siodmak joué par la 
douce Frances Dee. Enfin, The Leopard Man 
(L'homme-léopard — 1943), avec Dennis 
O'keefe et Margo, utilise le cadre exotique 
d'une bourgade de New-Mexico où des meur- 
tres sont imputés faussement à un fauve évadé 
ici encore, Tourneur a réussi une brillante 
reconstitution d'atmosphère lourde d'angoisse, 
qui fait bascuier dans la terreur une intrigue 
plus banalement policière 


Après un film de guerre de commande à la 
gloire des partisans russes Days of Glory (1944), 
qui marqua les débuts de Gregory Peck, Tour- 
neur réalisa Experiment Perilous (Angoisse), 
remake inavoué de Gaslight (un mari essaye de 
faire passer sa femme pour démente, alors que 
c'est lui, le vrai malade mental), excellente 
atmosphère morbide dans de luxueux décors, 
bien jouée par une Heddy Lamarr au sommet de 
sa beauté, secondée talentueusement par le 
machiavélique Paul Lukas et le sympathique 
George Brent. S'ensuivent une remarquable 
série de films d'aventures en Technicolor, où le 
cinéaste français dame le pion, plus d'une fois, 
aux spécialistes yankees du film d'action. 
Citons : The flamme and the Arrow (La flèche 
et le flambeau — 1950) brillante variante de 
Robin Hood avec un Burt Lancaster éblouissant 
de forme athlétique, Anne of the Indies (La Fli- 
bustière des Antilles — 1951) où Jean Peters 
incarnait une dangereusement belle femme- 
pirate; Way of a Gaucho (Le Gaucho — 1952) 
tourné dans la Cordillère des Andes avec Rory 
Calhoun et Gene Tierney; Appointment in Hon- 
duras (Les révoltés de la Claire-Louise — 1954) 
ou Glenn Ford et Ann Sheridan affrontaient les 
dangers de la jungle sud-américaine 


Deux films policiers de bonne facture ont con- 
firmé que J. Tourneur aurait pu devenir un mai- 
tre du genre cher à Hitchcock s'il s'y était spé- 
cialisé : Out of the past (La griffe du passé — 
1947) où Robert Mitchum affronte Kirk Douglas, 
et Circle of danger (L'enquête est close — 
1951) où Ray Milland recherche les responsa- 
bles de la mort mystérieuse de son frère pen- 
dant la guerre. En 1948, Berlin-Express, d'après 
une histoire de Curt Siodmak, avait utilisé, 
comme Hitchcock, l'univers clos d'un train en 
marche pour faire s'affronter agents nazis et 
Alliés : en tête d'affiche se trouvaient Robert 
Ryan, Merle Oberon et Paul Lukas. Bien 
entendu, J. Tourneur ne pouvait pas ne pas 


« The Comedy of Terrors », avec 
B. Rathbone, P. Lorre et V. Price. 


s'adonner au western, ce qu'il fit avec la méme 
aisance si l'on en juge par: Canyon Passage 
(Le passage du canyon — 1946) avec Dana 
Andrews et Susan Hayward; Stars in my crown 
(1949), Strangers on horseback (1954) et 
Wichita (Un jeu risqué — 1955) tous trois avec 
le spécialiste Joel Mac Crea; et Great day in the 
morning (L'or et l'amour — 1956) avec Robert 
Stack et Virginia Mayo. 


Il effectue un retour en force vers le fantastique 
en 1957, année de Curse of the demon (Ren- 
dez-vous avec la peur) tourné à Londres, 
chef-d'ceuvre sur le thème de la sorcellerie, où il 
dirige à nouveau l'un de ses acteurs favoris : 
Dana Andrews. On sait que la vision du monstre 
a été ajoutée à l'insu du réalisateur qui a désap- 
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Dana Andrews pratique l'hypnotisme dans « Curse of the Demon ». 


prouvé ce procédé detruisant l'effet voulu 
d'épouvante par suggestion (il avait bien retenu 
les lecons de Val Lewton!). Curse of the demon 
demeure tout de méme l'un des sommets de sa 
carrière. Suivirent deux films d'aventures inédits 
en France: The fearmakers (1958) toujours 
avec Dana Andrews, et Tumbuktu (1958) avec 
Victor Mature et Yvonne de Cario, aprés quoi 
J. Tourneur fut contacté par le producteur ita- 
lien Bruno Valaiti pour réaliser à Cinecitta un 
peplum avec Je meilleur acteur du genre : Steve 
Reeves. Ainsi naquit La Battaglia di Maratona 
(La bataille de Marathon — 1959) excellent spé- 
cimen co-réalisé par Valaiti avec une photo 
Signée Bava, où Tourneur retrouvait une com- 
patriote : la photogénique Myléne Demongeot. 


C'est pour la firme American International Pictu- 
res que Jacques Tourneur devait réaliser les 
deux films fantastiques clôturant (trop tôt) sa 
meritoire carrière. En 1963, ce fut : The Comedy 
of Terrors (inédit en France) qui n'obtint pas 
les faveurs d'un public croyant avoir affaire à un 
film d'horreur alors que son titre ne laissait sub- 
Sister aucun doute: c'était bel et bien une 
comédie (comme The Raven de Roger Corman), 
un pastiche des horror pictures C'est un film 
exceptionnel sur le plan de l'interprétation puis- 
qu'il est le seul réunissant Boris Karloff, Basil 
Rathbone, Peter Lorre et Vincent Price. Avec 
toute l'équipe technique de la série Edgar Poe- 
Corman (le scénariste Richard Matheson, le 
cameraman Floyd Crosby, le décorateur Daniel 
Haller) Tourneur contectionna ce qu il a appelé 
lui-méme « une parodie de Shakespeare » oü 


l'humour noir y était manie avec vigueur, bien 
servi par son quatuor d'acteurs chevronnés 
Enfin, en 1965, dans War-Gods of the Deep 
(également inédit en France), d'après un poème 
d' E.A. Poe (City in the sea) Tourneur met en 
scéne une ville sous-marine, Lyonesse, dirigée 
par un Maitre tout puissant (V. Price) secondé 
par d étranges hommes-poissons 


J. Tourneur a travaillé également pour le petit 
écran, en réalisant certains épisodes des séries 
Northwest Passage, Captain Troy, Bonanza et 
surtout Twilight Zone (La 4* Dimension) dont on 
a pu voir quelques remarquables spécimens à la 
télévision francaise dans les années 60 Jacques 
Tourneur laisse donc aux cinéphiles un héritage 
d'une richesse confortable dans le double 
domaine de l'Aventure et du Fantastique Ce 
n'est point par hasard qu'il a dirigé, dans les 
deux genres, les plus grands acteurs hollywoo- 
diens dont il a su exploiter chaque fois la per- 
sonnalité avec la süreté d'un grand director Il 
doit partager, à notre avis, avec Robert Florey 
le titre de meilleur réalisateur francais d'Améri- 
que. Les historiens du cinéma placent Maurice 
Tourneur sur un podium plus élevé que son fils 
Jacques. Empressons-nous de manifester notre 
désaccord sur ce point (la récente rétrospective 
française de Maurice Tourneur, à la T.V., ayant 
été cruellement révélatrice) et souhaitons voir et 
revoir encore, sur les grands et sur les petits 
écrans, les ceuvres de celui Qui nous a laissé au 


moins ces deux perles rares que sont Cat Peo- 
ple et Curse of the demon s 
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BARCLAY/MCA 
PRÉSENTE 
LES THEMES DES 
GRANDS CLASSIQUES 
DU CINÉMA 
FANTASTIQUE ET DE 
SCIENCE FICTION. 


LE FILS DE DRACULA 
L'HOMME QUI RÉTRÉCIT 
LES SURVIVANTS DE L'INFINI 
LE PEUPLE DE L'ENFER 
LA MAISON DE FRANKENSTEIN 
LE CAUCHEMAR DE DRACULA 
L'ÉTRANGE CRÉATURE DU LAC NOIR 
LE MÉTÉORE DE LA NUIT 
LA CRÉATURE EST PARMI NOUS 
LA CHOSE SURGIE DES TÉNEBRES 
TARANTULA 
LE CAUCHEMAR DE DRACULA 
LA VENGEANCE DE LA CRÉATURE 
LES SURVIVANTS DE L'INFINI 


DISQUE 33 T MCA 410.064 
CASSETTE 4 410.064 


a l’étranger 


Etats-Unis 


Invasion of the Love Drones 

« Sensory Man Prod. » Scéna- 
rio : Jerome Hamlin. Avec: 
Eric Edwards, Viveca Ash, 
Sarah Nicholson, Jamie Gillis 
Sexe et S.-F. : un vaisseau spa- 
tial d'un autre univers s'appro- 
che de notre planète, en vue de 
la conquérir. Le navire opérant 
à partir d'énergie sexuelle, les 
extra-terrestres décident de 
déclencher une gigantesque 
orgie, faisant des Terriens des 
esclaves sexuels 

Sasquatch 

Réal Ed Ragozzini. « John 
Fabian Production ». Scénario : 
Edward H. Hawkins, d'après 
une hist. de Ronald B. Olson. 
Avec: George Lauris, Steve 
Boergadine, Jim Bradford, Joe 
Morello. 

« Une expédition de savants 
part à la recherche du légen- 
daire « Bigfoot », le Yeti ameri- 
cain. » 


Espagne 

El Huerto del Frances 

Réal. : Jacinto Molina. « Laro 
Films ». Scénario : Jacinto 
Molina, Antonio Fos. Avec: 


Paul Naschy, Maria Cantudo, 
Agata Lys, Silvia Tortosa. 

L'histoire véridique de Juan 
Andres Aldije et Juan Minoz 
Lopera, deux assassins qui 
tuaient les clients d'un hôtel 
tenu par le premier, et enter- 
raient leurs victimes dans le 
verger. Second long-métrage 
réalisé par Jacinto Molina (Paul 
Naschy), aprés le succés de son 
précédent film, /nquisicion. 


HORRORSCOPE 


films sortis Wide wis Nest 


Navarro. 
« Navarro Prod. » Scénario : 
T. Navarro. Avec Patricia 
Neal, Valentina Cortese, Susan 
Oliver, Lila Kedrova ; 

Co-production avec les Etats- 
Unis : trois sceurs sont hantées 
par les frustrations de leur 
passé; leurs traumatismes sans 
cesse revécus provoqueront des 
scénes d'hystérie autodestructi- 
ves. Francis Lai a signé la musi- 
que de ce film insolite, situé à 
Cuba, vers la fin des années 30. 


Réal. 


Tony 


Japon 


The War in Space 
(La Guerre de l'Espace) 


Réal. Jun Fukuda. « Toho 
Co. » Avec: Kensaku Morita, 
Ryo Ikebe, Yuko Asano. Eff. 


Sp. : Teruyoshi Nakano. 

« En 1980 commence la pre- 
miére guerre spatiale de l'his- 
toire humaine. Des envahisseurs 
venus d'une planète distante de 
22000 années-lumière du soleil, 
détruisent les bases terrestres 


w 


des. Nations-Unies. Un seul 
espoir subsiste : une organisa- 
tion secréte terrestre a concu un 
/aisseau spatial géant, qui sera 


envoyé sur Vénus, où s'est 
réfugié l'ennemi, afin de 
l'anéantir. Une violente bataille 
aérienne éclate, dont l'issue 
décidera du sort de l'huma- 
nité... » 


Yatsu Hakamura 

(Village of the 8 Tombs) 
Real. Yoshitaro Nomura. 
« Shochiku ». Scénario : Shi- 
nobu Hashimoto. Avec : Keni- 
chi Hagiwara, Kyoshi Atsumi, 
Mayumi Ogawa. 

Longtemps absent de son vil- 
lage natal, un jeune homme, éta- 
bli à Tokyo, revient dans sa 
famille sur laquelle pèse depuis 
400 ans une malédiction, dont il 
va découvrir les effets inquié- 
tants : des cadavres s'animent, 
des chauves-souris terrifiantes 
le poursuivent... Malgré tout, il 
décide de mettre un terme à 
cette malédiction en recher- 
chant son origine 


films 
terminés 


États-Unis 


The Force Beyond 
« New World Pictures ». Avec : 
Richard Crenna, Joanna Pettet. 
Epouvante. 


Maria Vidal. 


France 


Science-fiction. 


Les Pesticides 


Réal. 


Jean 


Espagne 

Ovnis y Viajes 
Extraterrestres 

Real. José Andres Alcade 
Conesa. « Publifilm-Ma ». Scé- 
nario : José Andres 
Conesa. Avec : Angela Capilla, 
Mara Ruano, Maria 


Rollin. 


Alcade 


Cofan, 


Avec 


HORRORSCOPE 


LÍ 
Marie-George Pascal, Felix 
Marten, Serge Marquand 


Tourné en grande partie dans 
les Cévennes, le nouveau film 


fantastique de Jean Rollin 
(Lèvres de sang). 

Hollande 

Blood Relations 

Réal. Wim Lindner. « Jaap 
Van Rij/Dominique Chassel 


Prod. » Scénario : John Brason, 
d'aprés un roman de Belcampo. 
Avec: Maxim Hamel, Sophie 
Deschamps, Gregoire Aslan, 
Eddie Constantine 
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Comédie macabre co-produite 
avec la France. « Dans un hôpi- 
tal d'une petite ville française, 
un docteur travaille comme 
directeur de la Banque du Sang. 
Il est également le chef d'une 
petite confrérie de vampires, 
derniers survivants d'une race 
éteinte, qui se réunissent toutes 
les fins de semaine pour boire la 
« ration » de sang qui leur est 
indispensable. Leurs réunions 
sont découvertes par une jeune 
infirmière, qui décide de mettre 
fin aux activités de ce groupe, 
et de détruire tous les vam- 
pires... » 


films 
en tournage 


États-Unis 


The Dark 

Réal. John Bud Cardos 
« Film Ventures International » 
Scénario : Stanford Whitmore. 
Avec: William Devane, Cathy 
Lee Crosby, Richard Jaeckel 
Epouvante 


Eyes 
Réal Irvin Kershner. «Jon 
Peters Prod. » Scénario : John 


Carpenter, David Zelag Good- 
man. Avec Faye Dunaway, 
Tommy Lee Jones, Brad Dourif 
Film d'angoisse, où Faye Duna- 
way incarne une étrange photo- 
graphe de mode 

Lucifer Project 

Réal. : Harry Kerwin Marke- 
ting Films/Franklin Prod. » 
Scénario : Wayne Crawford et 
Harry Kerwin. Avec Wayne 
Crawford, Roberta Leighton, 
Jason Evers. 

Thriller d'angoisse 

Pirahna 

Réal. : Joe Dante. « New World 
Pictures/United Artists » 

Pour la première fois, la compa- 
gnie de production indépen- 
dante de Roger Corman s'asso- 
cie avec une « major », l'United 
Artists, afin de co-financer ce 
film d'épouvante, dans la li- 
gnée de Jaws, au budget de 
$ 1000000 

La New World Pictures produit 
actuellement deux autres films 
de terreur, The Bees, sur le 
thème des abeilles meurtrières 
— afin de bénéficier de l'impor- 
tante publicité du film d'Irwin 
Allen, The Swarm (qui sera dis- 
tribué en France fin 78) — et 
Claws, où des chats devenus 


| enrages lerrorisent une commu- 
nauté américaine. 


(34, 


. *. THE TRUE STORY OF THE 
DEST KEPT SECRET OF OUR TIME. 


asmenea | 


Skywatch 

Cette œuvre ambitieuse de poli- 
tique-fiction, produite par Peter 
Kares et Irving Cohen, nous 
révèle que le gouvernement 
américain, depuis plus de trente 
ans au courant de l'existence de 
« soucoupes volantes », a choisi 
de se taire et de couvrir leurs 
agissements 


Space Probe 

Le surprenant succès de Star 
Wars a permis à cet ancien pro- 
jet des studios Walt Disney de 
voir le jour. Cette œuvre de 
science-fiction nécessitant des 
effets spéciaux très élaborés ne 


sortira sur les écrans qu'en 
été 79. 

Wolfman 

Réal. : Worth Keeter III. « The 


E.O. Corp. » Scénario : Worth 
Keeter II. Avec : Earl Owensby, 
Kristina Reynolds. 

« Colin Glascow est l'héritier 
d'une ancestrale malédiction, le 
transformant en lycanthrope les 
soirs de pleine lune... » 


Zombie 


Réal. George A. Romero 
« Dawn Associates ». Scéna- 
rio : G.A. Romero 

Cette co-production italo- 


américaine réunit les talents de 
George A. Romero Claudio et 
Dario Argento (Suspiria), ce 
dernier se chargeant plus parti- 
culiérement des effets spéciaux 
et de la musique. Tourné à 
Pittsburgh, Zombie (ex 

« Dawn of the Living Dead ») 
est la suite attendue — et en 
couleurs — de La Nuit des 
morts-vivants que Romero 
tourna voici dix ans pour un 
budget dérisoire : une nouvelle 
fois, l'état d'urgence est décrété 
devant un péril menaçant de 
détruire le pays tout entier 


Grande-Bretagne 


Legacy 

Réal Richard Marquand 
« Foster/Turman Prod. » Scéna- 
rio: Jimmy Sangster, David 
Wiltse, Patrick Tilley. Avec 
Katharine Ross, Sam Elliot 
Jimmy Sangster, brillant scéna- 
riste (et réalisateur) à la Ham- 
mer Film, à imaginé pour 
Katharine Ross (Les Femmes 
de Stepford) ce thriller du sur- 
naturel, premier film pour le 
grand écran de Richard Mar- 


quand, jusqu'alors réalisateur 
TV à la B.B.C. 

Italie 

Stratostars 

Réal. : Al Bradley. « Nais Cine- 
matografica ». Avec Antonio 
Sabato, Yonti Somer, West 


Buchanan, Ines Pellegrini. 
Science-fiction. 


Year 3000. The White Death 


Réal. Mario Orfini. « Nais 
Cinematografica ». Avec 
Yanti Somer, Carlo de Mejo, 


Don Powel, Inez Pellegrini. 
Science-fiction. 


films 
en production 


Etats-Unis 


Buck Rogers 

Universal prépare de remake du 
film réalisé en 1939 par Ford 
Beebe et Saul Goodkind, ot 
Buster Crabbe incarnait le célé- 
bre personnage de la bande des- 
sinée de Dick Calkins. « Son 
avion s'étant écrasé dans l'Arc- 
tique, Buck Rogers est conservé 
vivant par un gaz étrange qui le 
ressuscite 500 ans plus tard. Il 
entre alors en conflit avec Kil- 
ler Kane, conquérant du 
Monde... » 


Australie 

The Night of the Prowler 
Réal. Jim Sharman. Scéna- 
rio : Patrick White 

Ancien producteur de théâtre 


(« Hair », « Jesus-Christ 
Superstar », etc.), Jim Sharman 
(Shirley Thompson vs the 
Aliens, Rocky Horror Picture 
Show, Summer of Secrets — 
primé au dernier Festival de 
Paris du Film Fantastique) pré- 
pare son 4° film fantastique, 
mettant en scène une femme 
terrorisée par un mystérieux 
agresseur. 


Canada 


Brood 

Réal. : David Cronenberg. 
Après Frissons et Rage!, le 
3° film d'horreur de David Cro- 
nenberg (voir notre entretien 
dans le n? 2). 


HORRORSÇOPE 


films 
en projet 


États-Unis 


Brainstorm 

Ce film de S.-F. sera prochaine- 
ment réalisé par Douglas Trum- 
bull, auteur des effets spé- 
ciaux de Close Encounters of 
the Third Kind. Trumbull a 
inventé a la « Future General 
Corp. » un studio expérimental 
de la Paramount qu'il dirige à 
Los Angeles, un procédé de 
projection cinématographique 
révolutionnaire, le « Futurex », 
dont bénéficiera Brainstorm, et 
qui consiste à remplacer l'habi- 
tuelle cadence de projection 
d'un film — jusqu'alors de 
24 images par seconde — par 
une vitesse beaucoup plus 
grande, de 70 images/seconde 
(le film ayant été lui aussi enre- 
gistre à cette même vitesse). 
Cette nouvelle technique, utili- 
sée avec une pellicule 70 mm, 
confère aux images captées et 
diffusées un relief étonnant 
L'extréme réalisme obtenu à 
l'écran (amplifié par un son sté- 
réophonique) est particuliére- 
ment frappant au niveau des 
effets spéciaux : pour la pre- 
miére fois, ils acquiérent une 
sorte d'authenticité absolue. Le 
souci d'apporter au cinéma de 
S.-F. une nouvelle dimension, 
et de le doter d'une force de 
conviction encore jamais égalée, 
a conduit. Douglas Trumbull à 
mettre patiemment au point ce 
procédé, qui pourra étre utilisé 
dans toutes les salles équipées 
en 70 mm, puisqu'il ne nécessite 


que trés peu de modifications 
des appareils de projection ordi- 
naires. Dans un proche avenir, 
plusieurs films de S.-F. utilisant 
le « Futurex » seront tournés 
aux U.S.A. 

Finished With Engines 

Film de suspense et de mystére. 


Australie 
Mephistopheles 


Film musical écrit par Paul 
Meyersberg (L'Homme qui 
venait d'Ailleurs), dont la parti- 
tion sera signée Simon Heath. 


Canada 
Dr. Jekyll and Mrs. Hyde 


« Sommerville House Prod. » 
Variation sur le théme de Ste- 
venson oü, une nouvelle fois 
(après le Dr. Jekyll et Sister 
Hvde de la Hammer, et quel- 
ques « nudies »), l'audacieux 
médecin changera de sexe. 


Italie 

Doctor Jekyll 

« Medusa ». Scénario : Castel- 
lano et Pipolo. Avec: Paolo 
Villageio. 


Nouvelle version du roman de 
Stevenson. 


Abonnez-vous à 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


dign 
à à 


De l'angoisse au rire... 
les comédies ott 
fantastiques d 
"TES 


« Deux Nigauds 
contre Frankenstein ». 


LEO AnunHIVEo DU UINLEIVIA FANTAOTIUWUL 


et Costello 


par Jean-Claude Michel. 


Le 24 Avril 1974 décédait à son domicile de Woodland Hills, Californie, un 
vieux comédien de soixante-dix-neuf ans, réduit à l'inactivité depuis plusieurs 
années par un cancer osseux. Les journaux américains se firent largement l'écho 
de cette disparition; en Europe, seuls quelques rares entrefilets signalèrent la mort 
de Bud Abbott. Depuis bien des années, en effet, celui-ci n'était plus que la moitié 
d'un tandem jadis fameux, très exactement depuis la mort de son compère Lou 
Costello en 1959. La télévision américaine, diffusant sans cesse leurs films, les 
avait empêchés de sombrer dans l'oubli; mais en France, depuis bien longtemps, 
les comédies d'Abbott et Costello n'étaient qu'un souvenir. Il en est de même 
aujourd'hui, malgré l'impressionnant bilan de réhabilitations cinématographiques 
en tout genre dü à l'initiative de téméraires distributeurs. Personne, à ce jour, n'a 
tenté de ressusciter dans notre pays le joyeux duo toujours si populaire aux U.S.A. 


DEUX NIGAUDS 
VEDETTES 


1946 : l'après-guerre! Débarrassés de 
la lépre nazie, les Francais peu à peu retrou- 
vent l'insouciance et le chemin du cinéma 
— du bon cinéma : disparues, les normes 
fadaises de la U F.A., les lugubres exhibi- 
tions dun Hans Albers ou d'une Marika 


Pourtant. Bud Abbott et Lou Costello, les 
« deux Nigauds », comme on les surnomma 
chez nous, furent durant une bonne quin- 
zaine d'années trés appréciés du public fran- 
cais. Nous nous souvenons encore des files 
dattente sallongeant sur les boulevards ou 
les Champs-Elysées lors de premières exclu- 
sivités de certains de leurs films. Puis la 
mode passa, Bud et Lou furent supplantés 
par Martin et Lewis, les copies de leurs ban- 
des se firent plus rares et ne tardérent pas à 


disparaitre. Mais les souvenirs cinématogra- 
phiques sont souvent plus tenaces que ceux 
de la vie même : ceux qui les avaient connus 
et aimés, ne les oubliérent jamais tout à fait 
Quelques titres, particuliérement, revenaient 
sans cesse en mémoire : la plupart d'entre 
eux étaient des comédies d'épouvante, 
genre en lequel les deux Nigauds s avérérent 
des maitres. || n'est que trop juste, aujour- 
dhui, de leur rendre hommage en ces 
pages. 


Rokk, relégués dans les poubelles de l'His- 
toire! Interdit d'écran pendant ces années 
noires, le film américain s'installe en force. 
et son succés est d'autant plus vif devant 
l'afflux des nouvelles vedettes d'Outre- 
Atlantique dont nos compatriotes, peu à 
peu, retiendront les noms : Bob Hope, Bing 
Crosby, Dorothy Lamour, Yvonne de Carlo. 
Maureen O'Hara, Maria Montez, autant de 
nouveaux visages que le public adopte 
spontanément 
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Les firmes américaines ont de nouveau 
pignon sur rue, et le retard considérable di 
a l'Occupation ne peut que les favoriser : 
des centaines de films sont disponibles, le 
cinéma est plus populaire que jamais. 

Outre les aventures exotiques où s'illustre 
Maria Montez, Universal, devenu Universal- 
International, lance une série de films bur- 
lesques dont une quinzaine d'épisodes ont 
déjà été tournés, et ont connu une espèce 
de triomphe aux U.S.A.: deux comiques, 
Bud Abbott et Lou Costello, en sont les 
vedettes. Rebaptisés « les deux Nigauds ». 
Abbott et Costello ne tardent pas a devenir 
très populaires en France, où la plus grande 
partie de leurs films sera très largement dif- 
fusée, avec un certain et compréhensible 
désordre, mais il n'importe: les « deux 
Nigauds ^ sont célèbres, leurs aventures 
mettent en joie un peuple qui se réveille 
d'un long cauchemar. Au box-office, ils bat- 
tent leurs infortunés prédecesseurs, Stan 
Laurel et Oliver Hardy: les chers Stan et 
Ollie sont malheureusement au nadir de leur 
carrière, et ce ne sont pas Prenez Garde au 
Lion ou Les Cuistots de Sa Majesté qui 
peuvent rivaliser avec les productions du 
nouveau tandem... 

Celui-ci se compose d'un grand maigre au 
visage un peu triste, Abbott, et d'un petit 
gros au faciés enfantin et aux amusantes 
mimiques, Costello. C'est à ce dernier qu'ar- 
rive ordinairement — si l'on peut dire — les 
aventures les plus compliquées, les plus 
inextricables, dont tente de le tirer son 
copain. Ce canevas est pourtant maintes fois 
remis en question, car Bud et Lou n ont pas 
des caractéres aussi typés que ceux de Lau- 
rel et Hardy : leur comique est souvent basé 
Sur des échanges verbaux qui leur imposent 
un renouvellement, ou du moins, un élargis- 
sement de leur registre. La plupart du temps 
effacé par rapport à Costello, Abbott trou- 
vera pourtant, dans leurs comédies, quel- 
ques beaux róles et des situations inhabi- 
luelles (The Time of their Lives, etc.). 

il est de bon ton, aujourd'hui, de prononcer 
le nom des deux acteurs avec quelque 
mépris. Des « sous-Laurel et Hardy », lais- 
seront tomber ceux qui, d'ailleurs, n affec- 
tent d'apprécier Stan et Ollie que depuis que 
ceux-ci, échappés au purgatoire, ont été 
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réhabilités par quelques historiens du 
cinéma moins bornés que la moyenne. Or, il 
nen est rien: non seulement Bud et Lou 
n'ont jamais imité Laurel et Hardy, mais ils 
ont su se renouveler constamment, au point 
que leurs rapports varient considérablement 
d'un film à l'autre. Au contraire de Stan et 
Babe, acteurs chevronnés bien avant leur 
premiere collaboration en 1927, Bud et Lou, 
transíuges du music-hall et de la radio, 
furent pratiquement poussés par les produc- 
teurs d'Hollywood, que leurs succès appà- 
taient, à entrer dans le monde du cinéma 
Inexpérimentés, mais déjà prodigieusement 
drôles, ils ne tardèrent pas à maitriser cet 
art nouveau pour eux, et chacune de leurs 
apparitions marque une approche différente 
du comique, du numéro de cirque à l'étour- 
dissant échange verbal, du non-sens au 
slapstick le plus échevelé. 


Les débuts 

William «Bud» Abbott naquit le 
2 octobre 1895 à Asbury Park. Ses parents 
travaillaient tous deux pour le Ringling Bro- 
thers Circus et le jeune garcon suivit le cir- 
que exercant de multiples petits métiers. A 
la fin des années 20 il organisa, avec son 
frère Harry, une chaine de théâtres qui ne fit 
pas long feu. Nullement rebuté par cet 
échec, le jeune Abbott devint comédien de 
music-hall, habituellement l'élément 
« Sérieux » d'un duo comique. En 1936, il 
rencontre Lou Costello 
Ce dernier, né Louis Francis Cristillo le 
3 mars 1906 à Paterson, New Jersey, avait 
connu une enfance plus conventionnelle que 
celle de son futur compére. Doué pour les 
sports, d'une belle force mais encore dénué 
de cette rondeur qui fera sa célébrité, il fait 
le voyage d'Hollywood, et, aprés de multi- 
ples emplois dans les studios, finit par étre 
embauché par la M.G.M. en qualité de cas- 
cadeur. Entre autres doublures du cow-boy 
Tim Mc Coy, il aurait participé — modeste- 
ment — à quelque soixante films avant de 
tenter sa chance sur les planches, dans le 
burlesque et le vaudeville. Sa rencontre avec 
Bud Abbot fit de ce dernier son partenaire 
attitré. 
La seconde moitié des années 30 se passa 
donc sur les planches pour le duo. Leur 


réputation grandit peu à peu, décupla lors- 
que la radio fit appel à leur talent. Une revue 
à Broadway, Streets of Paris, où débutait 
une certaine Carmen Miranda, les lança tout 
à fait en juin 1939. L'année suivante, Holly- 
wood leur proposait d'apparaitre dans un 
ambitieux « musical», One Night in the 
Tropics. Loin d'en être les vedettes, Bud et 
Lou n'assuraient que les intermèdes comi- 
ques. Mais ces courtes apparitions, remar- 
quérent les critiques de l'époque, étaient les 
seuls éléments positifs de cette production 
qui fut, pour la Universal, un échec. Les 
dirigeants de la firme lurent-ils ces comptes 
rendus? Sans doute car, l'année suivante, 
fut mis en chantier par le méme studio le 
premier « vrai » film d'Abbott et Costello, 
premiére étape d'une longue et fructueuse 
collaboration 


Les films d'Abbott et Costello 

Il ne peut être question, dans le cadre 
de ce magazine, d'étudier en détail tous les 
films d'Abbott et Costello, dont la plus 
grande part reléve d'ailleurs du burlesque 
sans aucune intervention du surnaturel. Le 
premier film du tandem fut Deux Nigauds 
Soldats, une excellente satire de la vie mili- 
taire, et beaucoup des productions ultérieu- 
res furent de la méme veine : Deux Nigauds 
Marins, ...Aviateurs, ...Cowboys, ...Ven- 
deurs, ...Démobilisés (suite de Deux 
Nigauds Soldats tournée six ans plus tard). 
Abbott et Costello affrontérent des gangsters 
dans dexcellentes parodies de la Série 
Noire : 36 heures à vivre, Deux Nigauds 
dans la neige, etc.; on les vit en Polynésie : 
Deux Nigauds dans une lle, au Pays des 
Mille et une Nuits : Aventures au Harem... 
Ce dernier film possédait quelques éléments 
fantastiques : la magie, l'hypnotisme y 
étaient sources de gags Deux Nigauds 
dans une lle, inspiré des épopées des mers 
du Sud hantées par Dorothy Lamour, offrait 
Lionel Atwill en savant fou, de méme qu'un 
dieu-volcan amateur de pierreries et adoré 
par les indigènes. Dans une parodie en cou- 
leurs du Captain Kidd de Rowland V.Lee, 
Bud et Lou affrontérent le terrible pirate, de 
nouveau incarné par Charles Laughton. 
Deux Nigauds chez les Barbus est mémora- 
ble par l'apparition de Margaret Hamilton en 


hideuse sorcière (souvenir du Magicien 
d'Oz). Deux Nigauds au Collège, un des 
meilleurs de la série, voit la première partici- 
pation de Lon Chaney Jr. à l'univers burles- 
que d'Abbott et Costello. La plupart des 
films non-fantastiques du duo valent d'ail- 
leurs également par la collaboration d'excel- 
lents comédiens tels que Patric Knowles, 
Louise Allbritton, Tor Johnson, Bruce Cabot, 
Glenn Strange, et même Mack Sennet... 
Contrairement à ce que l'on pourrait penser, 
fort peu de ces films sont médiocres. Si cer- 
tains d'entre eux manquent de rythme, la 
faute en incombe, non à Abbott et Costello, 
mais aux scénaristes faisant parfois la part 
belle à une « histoire d'amour » sans intérét, 
jouée par deux jouvenceaux insipides, ou à 
l'abondance, dans quelques productions, de 
numéros musicaux sans originalité. 
Curieusement, Bud et Lou abordérent trés 
tót le fantastique : dés son troisiéme film (si 
l'on oublie One Night in the Tropics, qui 
nest qu'un accident dans sa filmographie), 
Hold that Ghost (Fantômes en Vadrouille), 
le duo s'écarta résolument des recettes ras- 
surantes et rentables (Deux Nigauds Sol- 
dats avait été le plus grand succés d'Univer- 
sal depuis la naissance de la firme, 
rapportant plus de quatre millions de dol- 
lars). Surprise : Hold that Ghost obtint un 
triomphe semblable, faisant des deux comi- 
ques les vedettes incontestées du vénérable 
studio. Mais ce ne fut curieusement qu'en 
1946, avec The Time of their Lives (Deux 
Nigauds dans le Manoir Hanté) que le duo 
réitéra son exploit, en affrontant de nouveau 
le surnaturel. La formule dut plaire, car 
John Grant, le dialoguiste et gagman attitré 
du tandem, eut l'idée en 1948 d'opposer les 
Deux Nigauds aux monstres classiques qui 
étaient la gloire et la propriété du méme stu- 
dio : Bud et Lou rencontrérent successive- 
ment le Monstre de Frankenstein, le Comte 
Dracula et le Loup-Garou (en 1948), le 
Tueur Boris Karloff (1949), l'Homme Invisi- 
ble (1950), le Dr. Jekyli et Mr. Hyde (1954), 
et la Momie (1955), tandis que d'autres stu- 
dios les utilisaient pour de semblables 
exploits : Africa Screams (1950, Huntington 
Hartford Prod.), La Poule aux (Eufs d'Or 
(1952, Warner-Bros). Universal produisit 
méme une tentative de parodie de la Scien- 


ce-Fiction, Deux Nigauds chez Vénus 
(1953), malheureusement le moins bon de 
la série. 


Les derniéres années 

En 1956, aprés Dance with me, 
Henry!, produit par l'United Artists, Abbott 
et Costello se séparérent. Depuis 1951, le 
duo avait étendu ses activités à la Télévi- 
sion, participant d'abord, pendant trois ans, 
à une émission en direct, The Colgate 
Comedy Hour. Lon Chaney Jr., Glenn 
Strange et Bela Lugosi y furent parfois leurs 
partenaires. 
Puis en 1952 (alternant donc avec le 
« Show » précédent), Bud et Lou parurent 
dans leur propre émission, The Abbott 
and Costello Show. il s'agissait cette fois 
de courts-métrages de 30 minutes, produits 
et réalisés par Jean Yarbrough, responsable 
de quelques-uns de leurs meilleurs films. La 
série compléte, composée de 52 épisodes, 
est encore souvent programmée avec suc- 
cés aux U.S.A. 
Aprés la séparation du couple comique, Lou 
Costello participa, en 1958, à deux télé- 
films, Blaze of Glory et The Tobias Jones 
Story, dans lesquels il fit, parait-il, la preuve 
de ses possibilités dramatiques. Toujours 
seul, il tourna un dernier film, The Thirty 
Foot Bride of Candy Rock, en 1959. Sorti 
en 1961, ce ne fut pas un succés. Mais Cos- 
tello neut pas le temps de s'en chagriner : 
peu aprés la fin du tournage, le 3 mars 
1959, l'acteur avait succombé des suites 
d'une crise cardiaque — le jour de ses cin- 
quante-trois ans. 
Demeuré seul, Bud Abbott, aprés un uni- 
que essai (semble-t-il) de róle dramatique 
dans un télé-film, The Joke's on Me (1961, 
avec Lee Marvin), fit encore quelques appa- 
ritions sur les planches des night-clubs avec 
un nouveau partenaire, Candy Candido, un 
sosie de Lou Costello. L'échec de cette ten- 
lative le condamna à une retraite prématu- 
rée. I| n'en sortit qu'en 1967, pour prêter sa 
voix à son propre personnage, devenu héros 
de 156 dessins animés médiocres, produits 
par Hanna-Barbera. Puis, ce fut de nouveau 
l'oubli, et Abbott trouva un dérivatif dans la 
boisson, avant de connaitre la fin que nous 
avons dite. 


DEUX NIGAUDS ET 
LE FANTASTIQUE 


L'apport des « deux Nigauds » au Fan- 
tastique se compose d'une dizaine de films 
sur les trente-six qu'ils tournérent. Remar- 
quable fidélité, donc, à un genre qui leur 
valut quelques triomphes. De ces dix films, 
il faut toutefois retrancher Abbott et Cos- 
tello en Afrique, production indépendante 
d'Edward Nassour, réalisée en 1950 par 
Charles T. Barton: le fantastique n'y fait 
quune fugitive apparition lors d'une 
séquence mettant aux prises Lou Costello et 
un gorille géant, lointain descendant de 
King-Kong. 

Les neuf titres restant se répartissent en 
cinq catégories : le film de fantômes (Fantô- 
mes en Vadrouille, Deux Nigauds dans le 
Manoir Hanté); le merveilleux (La Poule 
aux Œufs d'Or): la comédie macabre (Deux 
Nigauds chez les Tueurs): la Science- 
Fiction (Deux Nigauds chez Vénus); l'épou- 
vante (Deux Nigauds contre Frankens- 
tein/et l'Homme Invisible/contre le 
Dr. Jekyll et Mr. Hyde/et la Momie). 

Les dénigreurs des « deux Nigauds » ont 
coutume de dire, avec condescendance, que 
seuls les films fantastiques d'Abbott et Cos- 
tello présentent, à la rigueur, quelque inté- 
rét. Sous-entendu : malgré la présence des 
deux compères! ..Ce raisonnement sim- 
pliste ne tient pas. Outre que certaines des 
plus grandes réussites de Bud et Lou se 
situent tout à fait en-dehors du genre faisant 
l'objet de la présente étude (Deux Nigauds 
Démobilisés, au College, ...Détectives, 
etc.), le fantastique et la science-fiction ne 
leur ont pas toujours porté chance: on 
verra plus loin ce qu'on peut penser de 
Deux Nigauds chez Vénus, par exemple. 
Considérée en tant que telle et séparée des 
autres productions mettant en scéne les 
deux Nigauds, la série fantastique comprend 
heureusement quelques trés grands titres et 
représente effectivement, la plupart du 
temps, le meilleur de l'œuvre de ces comi- 
ques. Non pas en dépit de ces derniers, 
mais bien grace à ces remarquables amu- 
Seurs. 
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ABBOT/COSTELLO 


ET LES FANTOMES 


Fantômes en Vadrouille — 1941. 
Dès 1941, nous l'avons dit, Bud et Lou 
s'illustrèrent dans le genre. Présenté comme 
le troisième film de la série Abbott et 
Costello, Fantômes en Vadrouille est en 
fait leur seconde production, mise en chan- 
tier aussitôt après le triomphe de Deux 
Nigauds Soldats Seuls des impératifs com- 
merciaux en retardèrent la sortie, au profit 
de Deux Nigauds Marins, dont le titre et le 
scénario semblaient mieux dans la ligne de 
leur premier succès 
En fait, Hold that Ghost est une fausse 
incursion dans notre domaine : les fantômes 
qu'on y croise. et qui hantent une auberge 
perdue dans la campagne, sont de faux 
revenants, des gangsters tentant d'effrayer 
nos deux héros et leurs amis Ayant assisté 
à la mort du chef de la bande. Chuck 
(Abbot) et Ferdinand (Costello) se retrouvent 
héritiers malgré eux de ladite auberge. Afin 
de semparer du «trésor de guerre» du 
truand décédé. les bandits s'efforcent, au 
moyen dune mise en scène astucieuse, de 
provoquer la fuite des gêneurs. 
Arthur Lubin. futur réalisateur de la seconde 
version du Fantômes de l'Opéra, sait expri- 
mer par l'image ce que refuse le scénario 
Ses faux spectres sont plus effrayants que 
des vrais, un climat de nuit de Walpurgis 
baigne la vieille bâtisse, sur laquelle se 
déchainent les éléments en furie. Le trio ami 
des deux Nigauds comprend un jeune doc- 
teur ayant besoin de repos (Richard Carl- 
son), l'amie de ce dernier (Evelyn Ankers), 
et Nora (Joan Davis). une « actrice » de la 
radio dont le seul rôle jusqu'à présent s est 
borné à annoncer, par ses cris stridents, 
l'émission « Contes de Terreur ». La réunion 
de ces cinq personnages est source de qui- 
proquos et de gags délirants : faux cris 
de terreur et hurlements d'épouvante bien 
réels, hallucinations de Ferdinand qui finira 
tout de méme par retrouver le trésor; les 
mimiques effrayées de Lou Costello sont ici 
hilarantes et ne seront guére égalées que 
dix-sept ans plus tard, dans Deux Nigauds 
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contre Frankenstein, lequel reprendra d ail- 
leurs, sans grand changement. un excellent 
gag de Hold that Ghost : sous les yeux de 
Ferdinand, une chandelle se déplace sans 
apparente intervention humaine, et lorsque 
notre héros. terrorisé, parvient à appeler 
son compére à la rescousse, tout est rentré 
dans l'ordre... faisant douter de ses propres 
sens le malheureux Ferdinand. La descrip- 
tion d'un gag ne peut évidemment constituer 
un critere de jugement, la réussite de 
celui-ci étant fonction de son exécution 
nous croira-t-on si nous affirmons qu'ici le 
comique qu' engendre ce genre de situation, 
et tous les autres gags basés sur la terreur 
et le surnaturel — apparent — touchent à la 
perfection? Retenant la lecon de Laurel et 
Hardy dans La Maison de la Peur. Abbott et 
Costello ont su, tout en n'imitant en rien 
leurs prédécesseurs, trouver le climat qui 
sera celui de leurs meilleures comédies 
d'épouvante 


Deux Nigauds 
dans le Manoir Hanté — 1946 
Aprés de longues années passées à 
exercer les métiers les plus divers  détecti- 
ves. aviateurs, explorateurs ou vendeurs, et 
à affronter dans chacun d eux les dures réa- 
lités de notre univers, les deux Nigauds 
choisirent en 1946 de renouer avec le Fan- 
tastique Mais cette fois, ce dernier ne fut 
plus un prétexte mais l'essence méme d une 
brillante comédie de caractéres qui s'inscrit 
à plusieurs niveaux comme une ceuvre en 
marge dans leur production : Bud et Lou n y 
campent pas leurs personnages habituels et 
en fait n'ont à proprement parler que peu de 
rapports entre eux dans le film lui-même; le 
burlesque y fait parfois place à une certaine 
mélancolie sous-jacente, les sentiments tels 
que lamitié et l'amour y prennent une 
importance et un relief inhabituels. Osons le 
blasphéme. aux yeux de ceux pour qui 
Abbott et Costello ne furent que des 
* gugusses » sans importance : The Time of 
lheir Lives est l'une des plus belles comé- 
dies fantastiques que le cinéma nous ait 
offertes, un chef-d'œuvre d'émotion et d'in- 
telligence, oü le rire, parfois violent, inextin- 
guible, n'étouffe jamais la poésie et l'oni- 
risme 


Aux antipodes de leur emploi habituel, Bud 
et Lou y font peut-étre, tous les deux, la 
création de leur carrière Souvent relégué au 
rôle ingrat de faire-valoir. Abbott acquiert ici 
une importance que nous regrettons parfois 
de ne plus retrouver dans des ceuvres pos- 
térieures . pour parfaire notre joie, ce nest 
pas un róle. mais deux, que tient « l'élément 
sérieux » du couple. Tout d'abord celui de 
Cuthbert, le maitre d'hótel du riche proprié- 
taire terrien Danbury. L histoire formant la 
premiére partie du film se déroule au 
xvii siècle, elle forme en elle-même un 
savoureux court-métrage qui figure parmi 
les quelques intrusions de Bud et Lou dans 
le film à costumes. Lou est un modeste éta- 
meur. un patriote américain partisan de 
Washington. || convoite la main de Nora, 
une des servantes de Danbury. Ce dernier 
est en fait un traitre qui se démasque aux 
yeux de sa fiancée, Melody. Cette derniére 
libére Horatio (Costello) que Danbury avait 
emprisonné, mais alors que tous deux s en- 
fuient, ils sont pris eux-mémes pour les arti- 
sans de la trahison et abattus sur place par 
les troupes de Washington, et leurs corps 
sont jetés dans un vieux puits. Subsistant 
désormais à létat de fantómes, Horatio et 
Melody ne peuvent quitter le lieu de leur 
mort, et sont condamnés à errer de siécle 
en siècle, jusqu'au jour où, leur innocence 
ayant été prouvée, la malédiction jetée sur 
eux sera levée. A 

Les deux fantômes se résignent peu à peu a 
leur destin. jusqu'au jour de 1946 où un 
jeune homme. Sheldon. décide de remettre 
le château en état. II s'y installe avec sa fian- 
cée. la tante de celle-ci. et un psychiatre 
amı Le château est administré par Emily. 
une étrange gouvernante férue de spiri- 
tisme... Croyant que les nouveaux arrivants 
ont l'intention d'ouvrir le château au public, 
Horatio et Melody décident de le hanter 
« pour de bon »!... 

Le « psychiatre ami » auquel nous faisons 
allusion n'étant autre que Bud Abbott, par 


entre les deux étant telle que Costello est 
convaincu d'avoir réellement affaire à son 
ami. l'on peut imaginer la cascade de gags 
s'ensuivant. S'apercevant peu à peu que le 


i 
| 
ailleurs un descendant de Cuthbert qui | 
causa la perte d Horacio et la ressemblance | 


château abrite des hôtes indésirables, ses 
habitants se réunissent pour une séance de 
spiritisme et de conjuration menée par la 
gouvernante. Celle-ci a les traits de Gale 
Sondergaard. L'épouse d'Abner Bederman, 
que l'actuelle génération semble redécouvrir 
(Le Retour d'un homme nommé Cheval, 
Pleasant ville) est évidemment superbe 
dans ce róle taillé sur mesure pour elle, et la 
séance de spiritisme est à ce point impres- 
sionnante qu'elle ne déparerait point un tout 
autre film. 

Les meilleurs gags procédent directement 
du contexte fantastique : ainsi Horatio ne se 
rend-il compte de sa condition de fantóme 
que lorsque, voulant se désaltérer à l'eau du 
puits, il voit le liquide s'échapper de son 
corps par la blessure qui l'a mortellement 
atteint... Ou encore, lorsqu'incapable de 
maitriser les forces lui permettant de traver- 
ser les murs, il se cogne invariablement le 
nez contre ceux-ci et devient en consé- 
quence le seul fantóme ouvrant et fermant 
les portes des pièces qu'il prétend vouloir 
hanter! Mais le gag le plus mémorable est 
peut-être celui-ci : lors d'une course endia- 
blée, Horatio et Melody se heurtent violem- 
ment mais du fait de leurs corps immaté- 
riels, ne font que se traverser sans 
dommage mais leurs costumes ne sem- 
blant pas partager ce pouvoir, ils se retrou- 
vent affublés chacun des vétements de 
l'autre! 

L'innocence des deux spectres étant prou- 
vée en fin de compte, Horatio et Melody se 
dirigeront vers le Ciel. Il se feront leurs 
adieux devant la porte du Paradis où Nora, 
patiemment, attendait son fiancé .. 

Ce film représente la première contribution 
du réalisateur Charles T. Barton à la série 
Abbott et Costello. Constamment sous- 
estimé dans les histoires du cinéma, Barton 
‘était, comme Erle C. Kenton*, un touche-à- 
itout dont la carrière mérite d'être réévaluée. 
Avec intelligence, il noue et harmonise ici 
‘des éléments fort différents, voire contradic- 
Itoires, et réussit admirablement à préserver 
Il'équilibre d'un film aux composantes dispa- 
rates. Comme il le fera par la suite pour le 
echef-d'oeuvre absolu des deux Nigauds, en 
11948, Barton sait préserver chacun des 


** Voir notre précedent numéro 


ingrédients : jamais le rire ne s'effectue au 
détriment du fantastique, bien au contraire, 
et, comme nous l'avons dit, les scénes d'an- 
goisse sont parmi les plus impressionnantes 
jamais vues à l'écran. Ajoutons que pour 
parfaire notre satisfaction, la qualité des 
effets spéciaux est proprement extraordi- 
naire. Scandaleusement méconnu parce 
qu'invisible, invisible parce qu'ignoré des 
doctes cinéphiles d'antan, The Time of their 
Lives est sans doute l'un des meilleurs films 
d'Abbott et Costello, mais aussi, et surtout, 
une splendide tentative d'illustration de fan- 
lastique teinté d'humour, à laquelle seul 
peut se comparer sans doute le Fantôme a 
Vendre de René Clair. 


ABBOTT/COSTELLO 
ET L'HUMOUR 
MACABRE 


Deux Nigauds 
chez les Tueurs — 1949 

La carrière mouvementée des deux 
Nigauds leur fit rencontrer maintes fois 
gangsters et criminels. Les plus mémora- 
bles de ces affrontements : Deux Nigauds 
détectives, 36 Heures à vivre. Un titre sur- 
tout se détache de la série, l'un des meil- 
leurs du tandem, ceuvre dont le climat parti- 
culier lui permet en outre de figurer dans la 
filmographie « fantastique » des deux com- 
péres. 
La version originale de ce film s'intitule : 
Bud Abbott and Lou Costello meet the Kil- 
ler, Boris Karloff. En fait, le célébre acteur 
qui partage avec Bud et Lou les honneurs du 
titre n'est nullement ici le tueur redoutable 
annoncé par ce dernier, mais l'un des nom- 
breux suspects — le plus inquiétant il est 
vrai — parmi les pensionnaires d'un hótel 
international dans lequel un meurtre s'est 


commis. Freddie (Costello), employé timide 
et craintif, est en fait le principal objet des 
soupcons de la police, la victime, un client, 
ayant menacé de le faire renvoyer à cause 
de ses perpétuelles maladresses. Les cada- 
vres s'amoncellent sur le chemin du mal- 
heureux Freddie, malgré la bonne volonté de 
son ami Casey (Abbott) qui tente de le dis- 
culper. 

Chacun des clients ayant de bonnes raisons 
de vouloir se tenir à l'écart de la police, l'un 
d'entre eux, Swani Talpur, un fakir hindou 
(Karloff) est chargé d'hypnotiser Freddie, de 
lui arracher une confession imaginaire, puis 
de provoquer son suicide. Mais la naiveté de 
Freddie déjoue toutes les embüches... 

Deux Nigauds chez les Tueurs est un des 
épisodes les plus désopilants de la célèbre 
série. La premiére partie vaut par son climat 
de comédie macabre, dont le sommet est 
constitué par le funébre — et hilarant — jeu 
de cache-cache avec les cadavres dont un 
exemplaire au moins semble garnir chaque 
placard de l'établissement. Les frayeurs 
célébres de Costello sont ici exploitées d'ad- 
mirable facon, de méme que son don pour 
le travesti : déguisé en femme de chambre, 
Lou devient l'objet des assiduités d'un 
facheux, tandis que les cadavres qu'il 
s'efforce de dissimuler réapparaissent aux 
moments les plus malencontreux! Les tenta- 
tives de Swani Talpur pour se débarrasser 
de Freddie sont sources d'excellents gags 

Mais le sommet du film est constitué par sa 
derniére demi-heure : attiré par une voix 
mystérieuse dans les profondes cavernes 
sur lesquelles a été bati l'hótel. Costello est 
traqué par le tueur et échappe à plusieurs 
reprises à la mort... Cette séquence en tout 
point remarquable parvient à surprendre le 
spectateur le plus blasé par la science du 
« suspense » dont fait preuve Charles 
T. Barton. La beauté des décors et la perfec- 
tion des effets spéciaux, destinés à donner 
une impression de vertige, contribuent au 
climat onirique qui, de méme que la partie 
macabre citée plus haut, et la présence du 
cher Karloff, permet d'inclure ce film dans la 
présente étude : cest bien du Fantastique 
que se réclame ce film, qui s'inscrit parmi 
les meilleures illustrations burlesques du 
genre 
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« Deux Nigauds chez les Tueurs ». 


« Deux Nigauds chez Vénus ». 3 
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UN FILM 
POUR ENFANTS 


La Poule aux Œufs d'Or — 1952 
Ce film est une exception dans | ceuvre 
d'Abbott et Costello il sagit tout d'abord 
de leur premiére aventure en couleurs — 
par Super Ciné Color — la seconde, et der- 
nière, étant constituée par Abbott and Cos- 
tello meet Captain Kidd, inédit en France, 
et tourné la méme année pour la méme 
compagnie, Warner-Bros. Ces deux produc- 
tions sont des films à costumes, projetant 
Bud et Lou hors de leurs univers habituel, et 
déconcertant du méme coup la plupart des 
admirateurs du duo. Bien qu'il demeure un 
agréable film pour enfants, La Poule aux 
(Eufs d'Or est généralement peu goüte des 
amateurs. 
Le début du film, tourné en sépia, présente 
tout de méme les habituels «nigauds » 
cherchant désespérément du travail. . pour 
Costello. Ce dernier se retrouve baby-sitter 
d'un soir. Afin de calmer le garnement qu on 
lui a confié, il tente de lui lire les aventures 
de Jack et du Haricot magique Impatienté 
par les maladroites tentatives de Costello, 
l'enfant saisit le livre et les rôles sont inver- 
ses . Costello ne tarde pas à s'endormir. 
Il se retrouve sous les traits de Jack, le 
héros du conte. Envoyé au village par sa 
mére pour vendre leur vache, il accepte, du 
boucher Dinklepuss (Abbott) une poignée de 
haricots magiques en guise de paiement. 
En chemin, Jack rencontre une princesse 
qui lui raconte ses malheurs : un géant a 
volé les bijoux de la couronne, une poule qui 
pond des ceufs d'or. et tout | approvisionne- 
ment du pays. La malheureuse jeune fille 
est, de plus, condamnée à épouser un 
prince qu'elle n a jamais vu... 
Arrivé chez lui, Jack séme les haricots. Une 
plante robuste surgit bientôt de terre. s'éle- 
vant peu à peu jusqu'aux nues. Jack et Din- 
klepuss décident de l'escalader. Parvenus 
au Sommet, au-delà des nuages, ils se 
retrouvent dans une forét que domine un 
gigantesque chateau. 
Capturés par le géant, propriétaire des lieux, 
ils sont contraints de devenir les cuisiniers 
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de ce dernier. La princesse et son futur 
époux, ont été également capturés par le 
géant et ne tardent pas à tomber amoureux 
l'un de l'autre 

Bud et Lou, avec la complicité de la servante 
du géant, parviendront à faire évader le cou- 
ple princier, tout en récupérant les biens 
dérobés. Au moment oü Costello va recevoir 
la récompense de ses efforts, il se réveille! 
Destiné avant tout aux enfants, ce film sans 
surprise est cependant des plus agréables 
Le soin apporté aux décors, aux effets spé- 
ciaux et à la couleur (cette dernière ne s'in- 
troduit dans le film que par petites touches, 
Sinscrivant nuance par nuance sur une 
image figée en sépia; lorsque toutes les 
teintes sont en place, le réve s anime) en fait 
une œuvre d un intérêt plastique indéniable. 
Les personnages du rêve correspondent à 
ceux de la réalité, et sont interprétés par les 
mêmes acteurs : le géant n'est autre que le 
sergent Riley. le policier — montagne 
auquel Costello se heurte au début du film 
D'excellentes scènes de poursuite, des duels 
bien rythmés, restituent parfois le climat de 
Robin des Bois. Mais Bud et Lou semblent 
handicapés par cet univers nouveau pour 
eux, qui ne leur permet pas de miser sur 
leurs gags habituels. Leur comique appar- 
lient avant tout à l'époque contemporaine et 
est ic! quasi-incapable de s'exprimer. Tenta- 
live intéressante mais dénuée de conviction, 
elle sera heureusement pour eux sans lende- 
main, si l'on excepte Abbott and Costello 
meet Captain Kidd. parodie des films de 
pirate sans élément fantastique 


UN MALHEUREUX 
ESSAI DE 
SCIENCE-FICTION 


Deux Nigauds chez Vénus — 
1953. 

Une fois n'est pas coutume . le titre 
francais, traduction fantaisiste de Abbott 
and Costello go to Mars, recouvre trés 
exactement la marchandise. Car c'est bien 
sur Vénus que les deux Nigauds, en 1953, 


exercérent leurs pitreries dans ce qui devait 
étre leur unique essai de science-fiction. 
Malheureux essai, précisons-le, car Deux 
Nigauds chez Vénus est un film bien pénible 
à regarder. 

La faute en incombe avant tout au Scénario: 
n'ayant pas su retenir la lecon des parodies 
« de terreur » du tandem, les auteurs, au 
lieu d'intégrer les gags de Bud et Lou à une 
approche sérieuse du genre, se sont délibé- 
rément moqués de ce dernier : la science- 
fiction ici proposée ne semble concerner 
que les débiles mentaux: un concours popu- 
laire, celui de Miss Univers, étant prétexte à 
peupler la planéte Vénus de toutes les jolies 
postulantes (dont Anita Ekberg) précipitam- 
ment engagées par la Universal. La niaiserie 
prétée aux deux Nigauds est sans précé- 
dent : un météore ayant heurté leur fusée, 
celle-ci retourne sur la Terre et surgit en 
plein carnaval à la New Orléans; devant les 
masques de carton et déguisements divers, 
Bud et Lou se croient sur Mars! 

Conscients. apparemment, de l'inanité du 
sujet. les deux Nigauds semblent se désinté- 
resser totalement de l'action. Les quelques 
bons gags — car i| en subsiste tout de 
méme un ou deux — ne concernent en rien le 
tandem. le meilleur d'entre eux étant celui. 
célébre, dans lequel la Statue de la Liberté 
s'anime soudain et baisse précipitamment la 
téte pour ne pas recevoir la fusée sur le 
nez... Mais l'histoire elle-même na aucun 
intérêt : en plein carnaval, Bud et Lou sont 
confrontés à deux pilleurs de banque, les- 
quels les obligent à un nouveau départ pour 
protéger leur fuite: cette fois, cest sur 
Vénus que les astronautes débarquent... 
Vénus est peuplée de jolies filles, nous 
l'avons dit — et cest à peu près tout : les 
quelques situations et pauvres gags qui 
sensuivent pourraient tout aussi bien se 
dérouler en n'importe quel coin de notre 
propre planéte. Malgré quelques paysages 
réussis et les excellents effets spéciaux des 
techniciens d Universal, Deux Nigauds chez 
Vénus réussit le miracle (!) d'étre moins 
bon que les comédies semblables tournées 
un peu plus tard par les Trois Stooges! Dif- 
ficile sans doute de faire mieux, en ce qui 
concerne lévocation du vide interplané- 


taire... 


ABBOTT/COSTELLO 
CONTRE 
LES MONSTRES 


Deux Nigauds 
contre Frankenstein — 1948 
S'étant fort bien tirés de leurs démélés 
avec les fantómes, Abbott et Costello furent 
conduits, le plus naturellement du monde, à 
aborder le film d'épouvante. Travaillant sous 
contrat pour Universal qui s'était fait une 
spécialité de ce genre, les deux Nigauds 
eurent l'immense avantage de pouvoir utili- 
ser, pour cette série, les Monstres copyrigh- 
tés par la compagnie : loin d'étre des créa- 
tures de fantaisie, inventées spécialement 
pour les besoins des deux compères, les 
« lerreurs » opposées au duo étaient bien 
les vieux démons familiers, parfois depuis 
deux décades, aux spectateurs américains. 
Mieux : les acteurs chargés de les incarner 
étaient ceux-là mémes qui les animaient 
dans les précédentes versions, dites 
« Sérieuses ». Le premier titre de la série, 
produit en 1948, fut Deux Nigauds contre 
Frankenstein. 
Au coeur des cinéphiles de ma génération, 
ce film est cher à plus d'un titre. Vu lors de 
son exploitation parisienne il y a vingt-cinq 
ans, en pleine pénurie de fantastique ciné- 
matographique, il procura à bien des adoles- 
cents de cette époque leur premier et inou- 
bliable contact avec les « monstres sacrés » 
de l'écran américain 
C'est en allant voir, le plus souvent par 
hasard, Deux Nigauds contre Frankenstein, 
que les trés jeunes spectateurs d'alors con- 
nurent le choc de leur vie de futur passionné 
de fantastique. Les gags — dailleurs remar- 
quables — de Bud et Lou n'estompant nul- 
lement la fascination exercée par les grands 
mythes hollywoodiens de la peur, contem- 
plés pour la premiére fois par des yeux 
neufs. 
Car le mérite immense de ce film est de trai- 
ter avec respect les archétypes illustrés ici 
— hélas — pour la dernière fois : si les 
rires fusent, nombreux, ce n'est jamais aux 
dépens des trois « monstres » — le Comte 


Dracula, la Créature de Frankenstein et le 
Loup-Garou — affrontés par les Deux 
Nigauds; loin de ridiculiser leurs partenaires, 
Abbott, Costello et leur scénariste et gag- 
man attitré John Grant eurent l'intelligence 
de leur conserver l'aura de peur et de mys- 
tére propre à chacun d'eux. 

Abandonnant le traditionnel décor pseudo- 
carpathique des Dracula, les paysans tyro- 
liens des Frankenstein et les brumes du 
Pays de Galles cher au Loup-Garou, l'action 
de Deux Nigauds contre Frankenstein se 
situe plus prosaiquement en Floride. Mais ce 
changement ne s'effectue nullement au 
détriment de l'aspect visuel : car le Comte 
Dracula posséde une ile sur laquelle se 
dresse un chateau de réve, doté d'un labora- 
toire ultra-moderne, et de salles de torture 
moyenágeuses... En fait, les décors du film, 
particuliérement le cháteau du vampire, sont 
parmi les plus beaux et les plus poétiques 
jamais conçus par la Universal, orfèvre 
pourtant en la matiére. 

Le scénario peut se résumer en quelques 
lignes : Larry Talbot, le loup-garou, poursuit 
à travers le monde le Comte Dracula; afin 
d'assurer sa domination sur la terre, le vam- 
pire tient à sa merci le Monstre de Fran- 
kenstein, auquel il s'avére bientót nécessaire 
de greffer un autre cerveau, plus souple et 
plus malléable : celui de Wilbur (Lou Cos- 
tello) se révélant idéal en la circonstance... 
Larry prévient Wilbur et Chick (Bud Abbott) 
du danger, mais les deux Nigauds refusent 
de le croire... A leur grande frayeur, ils ne 
tarderont pas cependant à comprendre que 
les fléaux dont les menace Larry Talbot — à 
commencer par Talbot lui-même — sont 
bien réels.. 

L'impression de réalité dégagée par les trois 
monstres provient avant tout, nous l'avons 
dit, du choix des interprétes. Créateur en 
1941 du róle du Loup-Garou, repris en 
1943, 1944 et 1945, Lon Chaney Jr. incarne 
ici pour la derniére fois, d'excellente facon, 
et, avec plus de fougue peut-étre qu'aupara- 
vant, le malheureux Larry Talbot. Glenn 
Stranger ayant silhouetté plutôt qu'incarné le 
Monstre de Frankenstein en 1944 et 
1945 (*), reprend ici sa composition de 
maniére beaucoup plus satisfaisante : loin 
* Voir article sur Erle C Kenton dans IEF n°3 


d'étre confiné dans un coin de laboratoire, 
en état de léthargie, le Monstre est ici partie 
intégrante de l'action et son omniprésente et 
inquiétante silhouette engendre à plus d'une 
reprise un frisson bien réel. Mais la compo- 
sition la plus inattendue, et certainement la 
plus émouvante, est offerte par Bela Lugosi. 
Interpréte de Dracula dans le film original 
(1931), responsable de quelques belles 
créations dans les années trente, l'acteur 
hongrois, peu à peu miné par la maladie et 
la drogue, avait sombré dans l'enfer des 
séries de la firme Monogram, qui le ridiculi- 
sait a plaisir. Depuis l'échec de Frankens- 
tein rencontre le Loup-Garou (1943) dont il 
n'était pourtant que partiellement responsa- 
ble, Universal semblait avoir oublié jusqu'à 
son existence. Et de fait, pour incarner Dra- 
cula dans le film d'Abbott et Costello, le pro- 
ducteur Robert Arthur avait engagé l'acteur 
lan Keith. L'obstination d'un ami de Lugosi. 
Don Marlowe, finit par convaincre les diri- 
geants d'Universal qui, peut-étre à con- 
trecceur, donnérent au comédien le róle qui 
lui revenait de droit. Bienheureuse décision, 
car, maquillé avec art par Bud Westmore qui 
parvint à gommer de son visage les stigma- 
tes des ans et de la déchéance, Bela Lugosi, 
retrouvant beaucoup de sa prestance de la 
décade précédente, fut de nouveau un mer- 
veilleux Dracula, à la fois menacant et ironi- 
que. Ce fut son dernier grand róle, l'ultime 
chance d'une carrière qui s'acheva dans une 
tragique médiocrité. 

La plupart des gags de Deux Nigauds con- 
tre Frankenstein, comédie d'épouvante, 

sont évidemment basés sur les réactions de 
Bud et Lou — particuliérement de ce dernier 
— confrontés à un climat de terreur : on n'y 
trouve que fort peu des échanges verbaux 
habituels au tandem, en-dehors de ceux 
créés directement par la situation. D'oü l'im- 
pression de profonde unité dégagée par le 
film : n'étant pas comme Laurel et Hardy, 

des comédiens typés une fois pour toutes, 

Bud et Lou s'adaptent aisément à cet uni- 
vers nouveau pour eux et y puisent un 
renouveau, un épanouissement dont leur. 
carrière, légèrement en baisse depuis quel- 
ques années, bénéficiera de facon spectacu- 

laire, puisque Deux Nigauds contre Fran- 

kenstein sera un des plus grands succés 
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américains de 1948, et relancera leur contrat 
avec Universal sur de nouvelles bases, plus 
avantageuses pour le duo. 

Charles T. Barton, dont le nom reste associé 
aux meilleures bandes de Bud et Lou, est le 
principal artisan de cette réussite : par leur 
force de conviction, l'éblouissante utilisation 
des possibilités offertes par la savante 
technique de | Universal. les scènes fantasti- 
ques de son film s'inscrivent d'emblée parmi 
les meilleures illustrées par le cinéma améri- 
cain. Qu'il s agisse des étonnants truquages 
— transformation de Lon Chaney en lycan- 
thrope, de Bela Lugosi en chauve-souris, 
plongeon vertigineux effectué par les deux 
monstres du haut d'un donjon, disparition 
de la Créature de Frankenstein dans les 
flammes — des maquillages (créés par Jack 
Pierce et repris ici, avec de légeres modifi- 
cations. par Bud Westmore), la technique 
est ici au service du fantastique le plus pur, 
non de la parodie débile écrite par certains 
cinéphiles auxquels l'idée de visionner réel- 
lement le film n'est sans doute point venue 
Car il ne fait pas craindre de l'affirmer : 
Deux Nigauds contre Frankenstein est tout 
Simplement la meilleure parodie de film 
d'épouvante jamais tournée; le film de Bar- 
ton se situe bien au-dessus de toutes les 
lentatives similaires, qu'il s'agisse des co- 
médies de Paul Léni, de celles tournées 
par Bob Hope et Paulette Goddard, du Bal 
des Vampires ou de Frankenstein Junior. 
Parce qu au-delà de toutes ces œuvres plus 
OU moins semblables, Deux Nigauds contre 
Frankenstein posséde une qualité unique 

ce film est, à maintes reprises, réellement, 
authentiquement effrayant. Plus méme sans 
doute que bien des bandes plus sérieuses 
Qu! le précédèrent. Loin de rire toujours des 
frayeurs d'Abbott et Costello, nous nous 
Surprenons parfois à les partager! Peut-être 
est-ce l'une des raisons pour lesquelles la 
durée originale du film, 92 minutes, a été 
réduite à 83 dans la plupart des copies.. 


Deux Nigauds 


et l'Homme Invisible — 1950 


Deux Nigauds contre Frankenstein se 
terminait par un excellent gag: ayant 
échappé par miracle aux trois monstres du 
film, Bud et Lou. s'enfuyant en barque de 
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l'ile maudite, se faisaient cette réflexion : « A 
présent, rien désormais ne pourra plus nous 
effrayer... ». D'une cigarette allumée flottant 
dans les airs, une bouffée de fumée s échap- 
pait, tandis qu'une voix semblant surgir de 
nulle part s'exclamait : «Oh! Quel dom- 
mage! Moi qui espérais tant vous faire peur! 
Permettez-moi de me présenter: je suis 
I Homme Invisible!... » 

Développant cette trouvaille, les scénaristes 
du film en tirérent la matiére d'une nouvelle 
équipée burlesque d'Abbott et Costello dans 
le bestiaire Universal. En fait l'Homme Invi- 
sible n'est pas vraiment un monstre, et celui 
rencontré par les deux Nigauds n'a qu'un 
trés lointain rapport avec le personnage ima- 
giné par H.G. Wells et dont James Whale 
S inspira de si extraordinaire façon en 1933. 
Mais la qualité du film, le soin apporté aux 
épisodes comiques et fantastiques, en font 
le trés digne successeur de Deux Nigauds 
contre Frankenstein. Moins horrifiant, cer- 
les, mais tout aussi convaincant que son 
prédecesseur, cet épisode de la saga de Bud 
et Lou constitue l'une de leurs plus incon- 
testables réussites 

Bud et Lou sont ici deux détectives privés 
engagés par le boxeur Tommy Nelson 
(Arthur Franz). accusé d'avoir assassiné son 
manager. La fiancée de Tommy, Helen, est 
la niéce du Dr. Philip Gray, qui travaille sur 
la formule d'un sérum permettant de se ren- 
dre invisible. Pour échapper à la police, 
Tommy utilise le sérum. 

Afin de résoudre l'énigme, Lou (le scénario 
conserve ici aux deux Nigauds leurs vrais 
prénoms) se fait passer pour un boxeur et 
affronte Rocky Hanlon qu'il soupconne étre 
le véritable assassin. Assisté par l'invisible 
Tommy, Lou gagne le match qu'il était 
censé perdre, déchainant la fureur de Rocky 
et de sa bande. Les gangsters tentent de 
tuer Lou. Pour le sauver, Tommy se démas- 
que et est blessé dans l'aventure. Lou donne 
de son sang pour Tommy, mais, contaminé, 
devient partiellement invisible... 

De méme que dans Deux Nigauds contre 
Frankenstein. les meilleurs gags sont ici en 
rapport direct avec la fantastique situation 
de base: citons l'époustouflant match de 
boxe disputé par Lou, lequel effleure à peine 
son redoutable adversaire qui s'écroule sous 
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une grêle de coups venus de nulle part; le 
baiser donné par l'invisible Lou à une infir- 
mière dont le bas du visage semble s'aplatir 
soudainement, au grand affolement de la 
victime: Tommy Nelson, s'étant injecté le 
sérum, devenant peu à peu invisible devant 
Bud et Lou terrifiés : il se débarrasse de ses 
vêtements, dans un interminable éclat de 
rire, tandis que tout son corps s'efface, sauf 
ses dents, sur lesquelles le sérum agit plus 
tardivement : ses mâchoires claquant dans 
l'air semblent poursuivre les deux Nigauds... 
Techniquement, la réussite de ces gags, 
comme pour tous les autres films d Abbott 
et Costello, est totale : reprenant les effets 
créés par John P. Fulton pour le premier 
Homme Invisible de James Whale et ses 
séquelles, David S. Horsley parvient a égaler 
son prédecesseur et méme, a deux ou trois 
reprises, a le dépasser. Ainsi la stupéfiante 
séquence où Tommy, se débarrassant des 
bandelettes qui recouvrent son visage, 
révèle peu à peu à un Lou effrayé l'absence 
apparente de ce dernier... la scène entière se 
déroule dans une automobile, et pas un Ins- 
tant le procédé technique n'est apparent. On 
se prend a rêver devant le soin apporté aux 
« effets » de ces bandes comiques, Soin que 
l'on ne retrouve guère de nos jours dans des 
productions pourtant apparemment plus 
ambitieuses... Ici, l'à-peu-prés n'a pas droit 
de cité : touchant à la perfection, les truqua- 
ges ne prétendent point cependant consti- 
tuer un spectacle en eux-mêmes et sont au 
service du scénario et des gags. Retrouvant 
la grande forme de leur précédente incur- 
sion dans le film de terreur Universal, Bud 
et Lou sont ici irrésistibles, et le match de 
boxe livré par Costello est à lui seul une 
pièce d'anthologie. Totalement dénué de 
logique, le gag final — Lou redevenant visi- 
ble de manière peu orthodoxe, la moitié 
inférieure du corps tournée vers l'arriére — 
n'en est que plus hilarant et conclut de fort 
originale facon le film de Charles Lamont, 
lequel ne devait plus retrouver, hélas, une 
telle inspiration par la suite. 


Deux Nigauds contre le 

Dr. Jekyll et Mr. Hyde — 1954. 
Aprés quelques comédies plus classi- 

ques, telles que Deux Nigauds chez les Bar- 
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bus, Deux Nigauds en Alaska, et deux films 
en couleurs pour la Warner-Bros, Bud et 
Lou tentérent, en 1953, une incursion dans 
la science-fiction; du piétre résultat de cette 
tentative. Deux Nigauds chez Vénus, nous 
avons parle plus haut. Leur film suivant, 
renouant avec le filon des « comédies de 
terreur». est heureusement dune toute 
autre envergure, même si, comme nous 
allons le voir. il n'est pas entièrement satis- 
faisant 

Il faut bien dire quen 1954, le duo Abbott- 
Costello commençait à présenter quelques 
signes alarmants d'essoufflement, après 
quelques quinze années de fructueuse colla- 
boration cinématographique. Les gags, 
exploités à outrance, devinrent par trop 
familiers aux amateurs du duo, d'autant plus 
que le début des années cinquante avait vu 
l'irruption de celui-ci sur les écrans de la 
télévision, d'abord en tant qu'invité du Col- 
gate Comedy Hour. puis dans sa propre 
émission, The Abbott and Costello 
Show qui totalisa 52 épisodes. De plus, un 
autre tandem avait surgi, formé par Dean 
Martin et Jerry Lewis, dont la popularité 
jetait quelque ombrage sur la carriére de 
Bud et Lou. 

Deux Nigauds contre le Dr. Jekyll et 
Mr. Hyde démontre à l'évidence la lassitude 
des deux compères. Certes, i| s agit d'une 
ceuvre amusante, fidéle à la tradition de ses 
prédécesseurs en ce sens que le fantastique 
y est respecté et fort bien valorisé par la 
technique. Mais Bud et Lou y semblent pri- 
vés de ressort; leurs performances n offrent 
plus qu'en de rares occasions la vitalité qui 
les caractérisa si longtemps. Les gags illus- 
trés par le seul Costello — car ici Bud 
Abbott semble à peine présent — sont répé- 
titifs et lassants ` le pauvre Lou passe son 
temps à se prendre les pieds dans de multi- 
ples obstacles et le rythme du film lui-même 
est curieusement inégal. 

Ces quelques défauts ne suffisent pas 
cependant à priver le film de tout intérét, 
loin de là : dans l'œuvre de beaucoup d au- 
tres comiques, que la charité nous évitera 
de nommer, cette bande ferait figure 
d'œuvre plus qu'honorable. Et le fait est que 
cet avatar des deux Nigauds fut, financiére- 
ment parlant, plus que satisfaisant pour les 


producteurs. Et l'afflux du public américain, 
qui avait boudé quelques-unes des précé- 
dentes tentatives de Bud et Lou. dit assez le 
pouvoir de séduction de ce film 

L histoire se déroule à Londres, au début de 
ce siécle. Le Dr. Jekyll procéde à des expé- 
riences de transfert de cerveaux chez les 
animaux. Parallélement, un sérum de son 
invention lui permet de se transformer en 
une brute sanguinaire, Mr. Hyde, qui assas- 
sine ses anciens collégues coupables de 
s'être moqués de ses travaux. Slim (Abbott) 
et Tubby (Costello), deux policemen améri- 
cains, effectuent un stage à Londres afin d'y 
étudier les méthodes de la police britanni- 
que. Ils seront malgré eux mélés aux meur- 
tres qui ensanglantent Londres, feront la 
connaissance de Vicky, la pupille du Dr. Je- 
kyll, une suffragette; de multiples incidents 
tragi-comiques en découleront, se terminant 
par la mort du monstrueux docteur. 

ll est clair que le scénario faisant la part 
belle au fantastique, respecte les régles de la 
comédie d'épouvante. Au canevas de départ 
viennent se greffer de multiples éléments 

la présence inquiétante d'un serviteur muet 
et difforme nommé Bateman; la transforma- 
tion accidentelle de Lou Costello en hom- 
me-souris; la visite nocturne au musée de 
cire dans lequel s'anime soudain les statues 
du Comte Dracula et du Monstre de Fran- 
kenstein; la seconde transformation de Cos- 
tello, cette fois en Mr. Hyde, à la suite d'une 
morsure de ce dernier, etc. Tous les élé- 
ments sont réunis pour faire de cet épisode 
un nouveau successeur de Deux Nigauds 
contre Frankenstein. Malheureusement, le 
film de Charles Lamont n'évoque que de loin 
celui de Charles Barton. 

Outre la mollesse de la plupart des gags, la 
faute en incombe surtout au manque de 
conviction avec lequel sont mis en scéne 
certains éléments de terreur : bien que les 
crimes de Mr. Hyde soient réels, l'apparence 
de ce dernier n'est pas suffisamment horri- 
fiante pour inspirer la peur. Boris Karloff, 
excellent Dr. Jekyll, doit se contenter d'in- 
carner (lorsqu'il n'est pas remplacé par sa 
doublure, Eddie Parker) Mr. Hyde sous un 
masque de caoutchouc fort bien fait mais 
peu expressif : c'est d'autant plus regretta- 
ble que les transformations à vue du Or. Je- 


kyll en monstre, saisissantes, sont effec- 
tuées sur le visage méme de Karloff et, 
jusqu'à la malencontreuse utilisation finale 
du masque, jouent admirablement du faciés 
tourmenté du comédien. Si l'on s'était con- 
tenté du maquillage remarquable effectué 
sur Karloff, le personnage de Mr. Hyde eüt 
gagné en expressivité et en profondeur. 
Mais l'âge du comédien, les prouesses acro- 
batiques requises par le róle, ne l'ont point 
permis et il convient de le regretter. De 
méme, lors de la séquence du musée de 
cire, les comédiens anonymes chargés de 
figurer Dracula et le Monstres de Frankens- 
tein n évoquent que de fort loin leurs inquié- 
tants prédécesseurs du film de 1948. Le 
personnage de Bateman (joué par l'inquié- 
tant John Dierkes) n'est pas trés bien utilisé 
non plus. 

Mais, de cet ensemble un peu décevant, il 
convient de détacher quelques remarquables 
séquences : la poursuite sur les toits de 
Londres la nuit, la transformation, déjà 
citée, de Costello en homme-souris (effec- 
tuée par le méme procédé que celles de 
Jekyll-Hyde) et son irruption dans un pub 
empli divrognes, et surtout la chasse au 
monstre finale, rendue hilarante par la pré- 
sence simultanée de deux Mr. Hyde causant 
à Londres une panique sans précédent... 
Avec un peu plus de vigueur dans la réalisa- 
tion, et un renouvellement des effets comi- 
ques échus à Lou Costello, le film de 
Lamont se classerait sans doute parmi les 
plus mémorables de Bud et Lou. Tel quil 
est, il se présente comme un second choix. 
Mais le spectateur des années 1970, acculé 
au suicide par les affligeantes pochades que 
l'on soumet avec une consternante régula- 
rité à son admiration, peut-il vraiment se 
permettre de faire la fine bouche devant une 
prestation, méme moyenne, d Abbott et 
Costello? 


Deux Nigauds et la Momie — 
1955. 

Cette rencontre avec le Dr. Jekyll et 
son redoutable alterego fut suivi, en 1955, 
d'Abbott et Costello meet the Keystone 
Cops, du méme réalisateur, film inédit en 
France et qui, semble-t-il, ne fit rire per- 
sonne, malgré la présence de Mack Sennet 
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dans la distribution. Mais le film suivant, S'il 
ne peut se comparer, sans doute, aux meil- 
leures bandes du tandem, marque le retour 
d'Abbott et Costello dans une meilleure 
forme. Curieusement, c'est en inversant les 
valeurs de l'avatar londonien, les « deux 
Nigauds » que l'on peut définir cette réussite 
mineure : ici, le soin a été apporté tout 
d'abord aux gags, au détriment du fantasti- 
que symbolisé par une momie ambulante 
mais difficilement terrifiante et qui ne vise 
guère à ravir les lauriers de Boris Karloff ni 
méme de Lon Chaney Jr L'emploi d'une 
« doublure », Eddie Parker, pour le rôle 
entier montre d'ailleurs le peu d'importance 
du personnage pour les scénaristes. Mal- 
heureusement, cette minorisation du per- 
sonnage s'étend à son apparence physique 

rarement aura-t-on vu momie plus rigolarde, 
au costume trop large dont la fermeture- 
éclair semble avoir fort bien résisté aux 
ravages du temps 

ll est vrai que le fantastique n'occupe ici 
qu'une part réduite: explorateurs à la 
recherche d'un médaillon sacré, Bud et Lou 
(qui portent ici leurs vrais noms) affrontent 
deux groupes antagonistes poursuivant le 
même but : l'un est dirigé par la redoutable 


: Deux Nigauds et la Momie ». 
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Madame Rontru, l'autre par Semu, chef de 
la secte religieuse des Disciples de Klaris 
Trouvant le premier le médaillon, Costello 
l'avale accidentellement et est kidnappé par 
Madame Rontru. La récupération du bijou 
méne à la découverte du tombeau de Klaris, 
gardien d'un temple. Samu ressuscite Klaris 
et lut ordonne de tuer Bud et Lou 

Bien que le scénario soit le reflet assez 
fidèle de ceux des habituels films de momie 
de la Universal (découverte d un corps d'une 
princesse couverte de joyaux, etc.) la plu 
part des gags tournent autour de la lutte 
entre les trois groupes dexplorateurs, les 
meilleurs d'entre eux se déroulant lors du 
kidnapping de Costello par Madame Rontru 
dont l'appartement semble recéler des cada- 
vres dans chaque coin (reprise d'une scéne 
célebre de Deux Nigauds chez les Tueurs) 
Une autre scéne permet à Bud Abbott 
mieux servi ici que dans beaucoup d autres 
apparitions, dincarner une fausse momie 
qui semble effrayer Lou Costello plus que la 
vraie! Faisant sauter une partie du temple à 
la dynamite, les explorateurs libérent une 
sorte de lézard géant qui poursuit Costello 
Trés bien soutenu, le rythme du film permet 
d'oublier le sort cavalier infligé, pour une 


fois, au fantastique d'ordinaire sacro-saif 
dans les films du duo. Le plaisir de retrot 
ver Bud et Lou égaux à eux-mêmes co 
pense largement ce défaut. Abbott a 
Costello meet the Mummy sera le chant d 
cygne du duo, et leur dernier film pour & 
Universal. Une unique apparition ultérieu 
pour United Artists, Dance with me, Hen 
en 1956, sera un échec malgré l'assistano 
de leur favori, Charles T. Barton. 

Bud et Lou, sans jamais tomber dans l'out 
aux U.S.A.. grace à la rediffusion perpétuel 
de leurs films et de leur série de télévisio 
disparaitront peu à peu cependant de 
mémoire des autres nations. Particuliéré 
ment en France, où leurs qualités ne fures 
jamais reconnues. Mais gageons que 
temps, impitoyable pour tant de vale 
consacrées. saura se montrer clément pos 
l'œuvre des « deux Nigauds ». Et que Bud 
Lou, amuseurs sans prétention, Survivro! 
aisément dans la mémoire des plus €x 
geants spectateurs, gráce à la qualité de 
plupart de leurs films. Ils ont droit, de t0 
facon, à la gratitude de ceux qui, comm 
l'auteur de ces lignes, leur doivent la déco 
verte du cinéma fantastique et de ses som 
léges J.-C. 


FILMOGRAPHIE 


Abréviations : R. = Réalisateur. Sc. = Scé- 


nariste. D. = Distribution. M. = Musique. 
ES. = Effets spéciaux. Pr. = Producteur. 
DA. = Directeur artistique. De. = Décors. 
Maq. = Maquillage. Le titre original est 


suivi du titre français s'il y a lieu, de la firme 
productrice et de la durée. 


One Night in the Tropics 

1940. Universal. 82'. R. Edward A 
Sutherland. D. : Allan Jones, Robert Cum- 
mings, Nancy Kellv, Mary Boland, Shemp 
Howard. 


Buck Privates 
(Deux Nigauds Soldats) 


1941. Universal. 82°. R. : Arthur Lubin. D. : 


les Andrews Sisters, Lee Bowman, Alan 
Curtis, Jane Frazee. 

In the Navy 

(Deux Nigauds Marins) 

1941. Universal. 82'. R.: Arthur Lubin. 


D. : Dick Powell, Claire Dodd, les Andrew 
Sisters, Dick Foran, Shemp Howard 


Hold that Ghost 

(Fantómes en Vadrouille) 

1941. Universal. 86'. Sc. : Robert Lees, 
Frederic 1. Rinaldo, John Grant. R. : Arthur 
Lubin. Pr. : Alex Gottlieb. O. : Elwood Bre- 
dell, Joseph Valentine. DA. : Jack Otterson 
M. : Hans J. Salter. D. : Bud Abbott (Chuck 
Murray), Lou Costello (Ferdinand Jones), 
Richard Carlson, Evelyn Ankers, Joan 
Davis, Les Andrew Sisters, Mischa Auer, 
Nestor Paiva, Milton Parsons, Don Terry, 
Edward Pawley, Paul Fix. 


Ride'em Cowboy 

(Deux Nigauds Cowboys) 

1941. Universal 82'. R.: Arthur Lubin 
D. : Anne Gwynne, Samuel S. Hinds, Dick 
Foran, Ella Fitzgerald, Morris Ankrum. 


Keep'em Flying 

(Deux Nigauds Aviateurs) 

Universal. 86'. R. : Arthur Lubin. D. : Mar- 
tha Raye, Carol Bruce, William Gargan, 
Dick Foran, Doris Lloyd, Emil Van Horn. 


Rio Rita 

(Rio Rita) 

1942. M.G.M. 91°. R. : S. Sylvain Simon. 
D. : Kathryn Grayson, John Carroll, Patri- 
cia Dane, Tom Conway. 


Pardon my Sarong 

(Deux Nigauds dans une Ile) 

1942. Universal. 93'. R. : Erle C. Kenton. 
D. : Virginia Bruce, Robert Paige, Lionel 
Atwill, Leif Erickson, Sig Arno 


Who Done It? 

(Deux Nigauds détectives) 

1942. Universal. 77'. R. : Erle C. Kenton. 
D. : William Gargan, Louise Allbritton, 
Patric Knowles, William Bendix, Milton Par- 
sons. 


I! Ain't Hay 
(Deux Nigauds dans le foin) 
1943. Universal. 79'. R. : Erle C. Kenton 


D. : Grace Mc Donald, Eugène  Pallette, 
Cecil Kellaway, Patsy O'Connor, Shemp 
Howard. 


Hit the Ice 
(Deux Nigauds dans la neige) 


1943. Universal. 81'. R. : Charles Lamont. 
D. : Patric Knowles, Ginny Simms, Elvse 
Knox, Joseph Sawvern. Minerva Urecal. 


Eddie Parker. 


In Society 

(Hommes du Monde) 

1944, Universal. 75'. R. : Jean Yarbrough. 
D. : Marion Hutton, Kirby Grant, Ann Gil- 
lis, Arthur Treacher, lan Wolfe 


Lost in a Harem 

(Aventures au Harem) 

1944. M.G.M. 89°. R.: Charles Riesner. 
D. : Marilyn Maxwell, John Conte, Douglas 
Dumbrille, Jimmy Dorsey, Milton Parsons. 


Here come the Co-Eds 

(Deux Nigauds au Collége) 

1945. Universal. 88'. R. : Jean Yarbrough. 
D. : Peggy Ryan, Martha O'Driscoll, June 
Vincent, Lon Chaney (Jr.), Donald Cook, 
Richard Lane. 


The Naughty Nineties 

1945. Universal. 76°. R. : Jean Yarbrough. 
D. : Alan Curtis, Rita Johnson, Lois Collier. 
Henry Travers, Joe Sawyer. Joe Kirk. 


Abbot and Costello in Hollywood 

(Abbot et Costello à Hollywood) 

1945. M.G.M. 84. R. : S. Sylvain Simon. 
D. : Frances Rafferty, Robert Stanton, Jean 
Porter, Warner Anderson, Lucille Ball. Pres- 
ton Foster, Dean Stockwell. 


Little Giant 

(Deux Nigauds Vendeurs) 

1946. Universal. 91°. R. : William A. Seiter. 
D. : Brenda Joyce, Jacqueline de Wir, Elena 
Verdugo, George Cleveland, Mary Gordon. 


The Time of Their Lives 

(Deux Nigauds dans le Manoir Hanté) 
1946. Universal. 82'. Sc. : Val Burton, Wal- 
ter De Leon, Bradford Ropes. R. : Charles 
T. Barton. Pr. : Val Burton. O. : Charles 
Van Enger. Es. : David S. Horsley, Jerome 
Ash. Maq. : Jack P. Pierce. DA. : John B. 
Goodman, Richard H. Riedel. M. : Miiton 
Rosen. D. : Budd Abott (Cuthbert/le 
Dr. Greenway), Lou Costello (Horatio 
Prim), Marjorie Revnolds, Binnie Barnes, 
John Shelton, Jess Barker. Gale Sonder- 
gaard, Robert Narrat, Donald Mac Bride, 
Anne Gillis, Lynne Baggett, William Hall. 
Rex Lease, Selmer Jackson. Vernon 
Downing, John Crawford. 


Buck Privates Come Home 

(Deux Nigauds Démobilisés) 

1947. Universal. 77'. R. : Charles T. Bar- 
ton. D. : Tom Brown, Joan Fulton, Nat Pen- 
dleton, Beverly Simmons, Don Porter. Joe 
Kirk, Rex Lease. 


The Wistful Widow of Wagon Gap 
(Deux Nigauds et leur Veuve) 

1947. Universal. 78'. R. : Charles T. Bar- 
ton. D. : Marjorie Main, Audrey Young, 
George Cleveland, Olin Howlin, Rex Lease, 
William Ching, Glenn Strange. Murray Leo- 
nard. 
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The Noose Hangs High 

(36 Heures a vivre) 

1948. Eagle-Lion. 77’. R. : Charles T. Bar- 
ton. D. : Joseph Calleia, Leon Errol, Mike 
Mazurki, Cathy Downs, Jose Kirk. 


Abbott and Costello Meet Frankenstein 
(Deux Nigauds contre Frankenstein) 

1948. Universal. 92’. Sc. : Robert Lees, Fre- 
deric I. Rinaldo, John Grant. R. © Charles 
T. Barton. Pr. : Robert Arthur. O. : Charles 
Van Enger. ES. : David S. Horsley, Jerome 
H. Ash. Maq. . Bud Westmore, assisté par 
Jack Kevan et Emil Levine. DA. : Bernard 
Herzbrun, Hilvard Brown. M. : Frank Skin- 
ner. Dc. : Russell A. Gausman, Oliver 
Emeri. D. : Bud Abbott (Chic Young), Lou 
Costello (Wilbur Grey), Lon Chaney (Jr) 
(Larry Talbot, l'Homme-Loup), Bela Lugosi 
(Comte Dracula/Dr. Lejos), Gleen Strange 
{Le Monstre), Jane Randolph, Charles 
Bradstreet, Lenore Aubert, Frank Ferguson, 
Vincent Price (l'Homme Invisible) 


Mexican Hayride 

(Deux Nigauds Toréadors) 

1948. Universal. 77°’. R. : Charles T. Bar- 
ton. D. : Virginia Grey, Luba Malina, John 


Hubbard, Joe Kirk, Pedro de Cordoba, Tom 
Powers. 


Abbott and Costello 

Meet the Killer, Boris Karloff 

(Deux Nigauds chez les Tueurs) 

1949. Universal. 94°. Sc. : Hugh Wedlock 
Jr.. Howard Snyder, John Grant. R. : Char- 
les T. Barton. Pr.: Robert Arthur O.: 
Charles Van Enger. ES. : David S. Hors- 
lev. Maq. : Bud Westmore. DA. : Bernard 
Herzbrun, Richard H. Riedel. M. : Milton 
Schwarzwald. De. : Russell A. Gausman, 
Oliver Emert. D.: Bud Abbott. (Casey 
Edwards), Lou Costello (Freddie Phillips), 
Boris Karloff, Alan Mowbray, Roland Win- 
ters. Lenore Aubert, Gar Moore. Donna 
Martell, James Flavin, Nicholas Joy, Mikel 
Conrad, Morgan Farley, Victoria Horne, 


Percy Helton. 


Africa Screams 

(Abbott et Costello en Afrique) 

1950. Huntington Hartford Prod 79 R.: 
Charles T. Barton. D. : Bud Abbott (Buzz 
Johnson), Lou Costello (Stanley Livingston), 
Frank Buck, Clyde Beatty, Hillary Brooke, 
Shemp Howard, Buddy Baer. 


38 


Abbott and Costello 

in the Foreign Legion 

1950. Universal. 79. R. Charles Lamont 
D. : Patricia Medina, Walter Slezak, Dou- 
glass Dumbrille, Leon Belasco, Tor John- 
son, Chuck Hamilton 


Abbott and Costello 

Meet the Invisible Man 

(Deux Nigauds et l'Homme Invisible) 
1950. Universal. 82'. Sc. : Robert Lees, Fre- 
deric I. Rinaldo, John Grant, d'aprés une 
histoire de Hugh Wedlock Jr. et Howard 
Snyder. R. : Charles Lamont. Pr. : Howard 
Christie. O. : George Robinson. ES. : David 
S. Horsley. Maq. > Bud Westmore. DA, : 
Bernard Herzbrun, Richard H. Riedel. M. 
Joseph Gershenson D. : Bud Abbot (Bud 
Alexander), Lou Costello (Lou Francis). 
Nancy Guild. Adele Jergens, Sheldon Leo- 
nard. William Frawlxev, Gavin Muir, Arthur 
Franz. Sam Balter, Paul Maxey, Sam Bal- 
ter, Sid Saylor 


Comin’ Round the Mountain 

(Deux Nigauds chez les Barbus) 

1951. Universal. 77'. R. : Charles Lamont 
D. : Dorothy Shay, Kirby Grant, Margaret 
Hamilton, Joe Sawyer, Glenn Strange, 
Shave Cogan, Joe Kirk 


Jack and the Beanstalk 

(La Poule aux Œufs d'Or) 

1952. Exclusive Prod. /Warner-Bros.. 78°. 
Super Cine Color & Sepia. Sc. : Nat Curtis, 
d aprés une histoire de Pat Costello. R. : 
Jean Yarbrough. Pr. : Alex Gottlieb. O. : 
George Robinson. ES. : Carl Lee. Maq. - 
Abe Haberman. DA. : Mc Clure Capps. M. 
Heinz Roemheld. Dc. : Fred Mc Lean. D. 
Bud Abbott (Dinklepuss), Lou Costello 
(Jack), Buddy Baer (le Géant), Dorothy 
Ford, Shave Cogan, James Alexander, Bar- 
bara Brown, William Farnum, David Stol- 
lery, Joe Kirk, Johnny Conrad et ses dan- 
seurs, et « Patrick, la Harpe » 


Abbott and Costello 

Meet Captain Kidd 

1952. Warner Bros. 70°. Couleurs. R. 
Charles Lamont. D. : Bud Abbott (Rocky 
Stonebridge), Lou Costello (Oliver « Pud- 
din‘Head » Johnson), Charles Laughton (le 
Capitaine Kidd), Hillary Brooke, Fran War- 
ren, Bill Shirley, Leif Erickson, Rex Lease, 
Sid Saylor. 


Lost in Alaska 

(Deux Nigauds en Alaska) 
1952. Universal. 76’. R. : Jean Yarbrough. 
D. : Mitzi Green, Tom Ewell, Bruce Cabot, 
Jack Ingram, Rex Lease, Joe Kirk, Minerva 
Urecal. 


Abbott and Costello go to Mars 
(Deux Nigauds chez Vénus) 

1953. Universal. 77’. Sc. : D.D. Beauchamp, 
John Grant, d'après une histoire de 
D.D. Beauchamp. Howard Christie. R. : 
Charles Lamont. Pr. : Howard Christie. O. * 
Clifford Stine. ES. : David S. Horsley. 
Maq. © Bud Westmore, DA.: Alexander — 
Golitzen, Robert Boyle. M. : Joseph Ger- 
vhenson. D. : Bud Abbott (Lester), Lou Cos- 
tello (Orville), Mari Blanchard, Robert 
Paige, Horace Mac Mahon, Jack Kruschen, 
Martha Hyer, Jack Tesler, Hal Forrest, Joe 
Kirk, Anita Ekberg, Sid Taylor, Rex Lease, 
Tim Graham. 


Abbott and Costello 

meet Dr. Jekyll and Mr. Hyde 
(Deux Nigauds contre le Dr. Jekyll 
et Mr. Hyde) 

1954. Universal. 76'. Sc. : Lee Loeb, John 
Grant, d'après une histoire de Sidney Fields, 
Grant Garrett. R. © Charles Lamont. Pr. ¢ 
Howard Christie. O. : George Robinson. 
ES. : David S. Horsley. Maq. : Bud West- | 
more, assisté par Jack Kevan. DA. : Ber- 
nard Herzbrun, Eric Orborn. M. : Joseph 
Gershenson. Dc. : Russell A, Gausman, 
J. Austin. D. : Bud Abbott (P.C. Slim), Lou 
Costello (P.C. Tubby), Boris Karloff 
(Dr. Henry Jekyll/Edward Hyde), Craig Ste- 
vens, Helen Westcott, Reginald Denny, John 
Dierkes, Carmen de Lavallade, Harry Cor: 
ding, John Rogers, Clyde Cook, Hilda Plo- 
wright y 


Abbott and Costello 

meet the Keystone Cops 
1955. Universal. 79'. R. : Charles Lamont. 
D. : Fred Clark, Lynn Bari, Maxie Rosen- 
bloom. Frank Wilcox, Mack Sennett, Donald. 
Kerr. Marjorie Bennett. 
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Abbott and Costello Meet the Mummy 
(Deux Nigauds et la Momie) 

1955. Universal. 79'. Sc. : John Grant, 
d'après une histoire de Lee Loeb. R. : Char- 
les Lamont. Pr. : Howard Christie. O. : 
George Robinson. ES. : Clifford Stine. 
Maq. : Bud Westmore. DA. : Alexander 
Golitzen, Bill Newberry. M. : Joseph Ger- 
shenson. Dc. : Russell A. Gausman, Jim 
Walters. D. : Bud Abbott (Bud/Peter Patter- 
son), Lou Costello (Lou/Freddie Franklin), 
Marie Windsor, Michael Ansara, Dan Sev- 
mour, Kurt Katch, Ricjard Karlan, Richard 
Deacon, Mel Welles, Carole Costello, Eddie 
Parker (Klaris, la momie). 


Dance with me, Henry! 

1956. United Artists. 79 R. Charles 
T. Barton. D. : Gigi Perreau, Rusty Hamer, 
Marv Wickes, Ted De Corsia, Ron Har- 
grave, John Cliff, Rod Williams 


Abbott et Costello apparurent égale- 
ment dans les courts-métrages sui- 
vants : 

1941. Picture People - A.K.O. Screen 
Snapshots — Columbia. Meet the People 
— Republic. 

1952. News of the Day — M.G.M 

1954. Hollywood Grows Up — Columbia 


Des extraits de leurs films furent repris 
dans : 

1964. The Big Parade of Comedy — 
M.G. M. de Robert Youngson. 

1965. The World of Abbott and Costello 
— Universal. Produit par Max J. Rosenberg 
et Milton Subotskv. 

1976. That's Entertainment, part 2 — 
(Hollywood, Hollywood) — M.G.M. Pro- 
duit par Saul Chaplin et Daniel Melnick 


Lou Costello seul : 

1959. (dist. : 61) The Thirty Foot Bride 
of Candy Rock. Columbia. 75'. Sc.: 
Rowland Barber, Arthur Ross, d'aprés une 
histoire de Lawrence L. Goldman. R.: 
Sidnev Miller. Pr. : Lewis J. Rachmil. O. : 
Frank G. Caroson. ES. : J. Rabin, J. Block, 
Louis De Wilt. Maq. : Clay Campbell. M. : 
Raoul Kraushaar. D. : Lou Costello (Artie 
Pinsetter) Dorothy Provine, Gale Gordon, 
Jimmy Conlin, Charles Lane, Robert Bur- 
ton, Will Wright, Lenny Kent, Ruth Perrott, 
Peter Leeds, Russel Trent. 
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De Prince Vaillant 
À à Merlin 
N l'Enchanteur, 

A A ‘/ la légendaire épopée 
des Chevaliers de 

la Table Ronde, 

RN vue par le cinéma et | 
SOM S par la bande dessinée. 


Prince Vaillant 
(Robert Wagner, à gauche) 
accuse sir Brack 

(James Mason, à droite) 

de félonie, au grand étonnement 
de sir Gauvain (Sterling Hayden) 
tandis que le roi Arthur 
(Brian Aherne) s'interpose 
pour interroger les deux 
adversaires. 

(« Prince Vaillant ».) 
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ique chez Les 


Chevaliers 
ela 


par Pierre Gires 


Ü 
» fable Ronde 


1. Prince de Thulé et Roi de la Bande Dessinée 


Nulle Bande Dessinée n’a été composée avec autant de minutie, de 
talent, et de souci de la vérité historique, que l'incomparable « Prince 
Vaillant », chef d'œuvre de Hal Foster, l'un des rares auteurs complets 
ayant élevé les «comics» au rang de Huitiéme Art, le seul qui l'ait 
égalé étant Alex Raymond avec l'odyssée de Flash Gordon sur la pla- 
néte Mongo. On sait en effet avec quel soin Foster s'est documenté pour 
que son travail soit marqué du sceau du réalisme le plus strict: costu- 
mes, armes, villes, cháteaux — intérieurs et extérieurs — paysages 
méme, il a tout reproduit avec l'exactitude de l'historien. Mais ce qui 
est encore plus louable, à nos yeux, c'est que Foster est un « réalisa- 
teur » au sens purement cinématographique du terme, ayant composé 
ses images fixes comme d'autres composent leurs images animées, avec 
angles de vision variables, plans divers des « acteurs » dessinés, décou- 
pages des péripéties en séquences, etc. 


Le cinéphile averti ne s'y trompe 
pas, et dans la geste de Vaillant, revit 
les grandes heures du film médiéval: 
telle image de combat évoque 
Alexandre Newsky, telle autre 
Henry V, telle autre encore Falstaff 
ou diverses productions mettant en 
scene des hommes bardés d'armures 
chevauchant des coursiers solidement 
caparaconnés. Or, bien que ce ne soit 
pas sous cet aspect que ses admira- 
teurs l'aient considéré, « Prince Vail- 
lant», monument (le mot n'est pas 
trop fort) de la Bande Dessinée, est 
placé sous le signe du Fantastique 
avant d'étre un splendide recueil 
d'aventures. Comme nous allons le 
voir, variés et multiples sont ses élé- 
ments fantastiques, celui qui domine 
étant la magie et sa méchante sceur 
jumelle la sorcellerie. 

Des la dixiéme planche, en effet, 
nous pénétrons de plain-pied dans le 
surnaturel, par la rencontre de Prince 
Vaillant avec la sorciére Horrit qui 
lui prédit une existence mouvemen- 
tée, fertile en malheurs divers: par ce 
point de départ, c'est toute l'odyssée 
de Vaillant qui se trouve sous l'aile 
du Fantastique. Quels que soient ses 
efforts pour dévier le cours de son 
Destin, il n'y pourra rien changer, pas 
plus que Macbeth n'a pu empécher 


«la forét de marcher vers lui »! Et la 
prophétie de l'horrible vieillarde com- 
mencera rapidement son inexorable 
matérialisation. Vaillant connaitra, 
adolescent, les deux plus grands cha- 
grins qui puissent frapper un étre 
humain: d'abord le décés prématuré 
de sa mére encore trés jeune; puis la 
disparition tragique de la gente Ilène, 
son premier et seul grand amour, qu'il 
recherchera inconsciemment à travers 
d'autres blondes beautés, comme la 
mystérieuse Aléta, Reine des Iles de 
la Brume. A diverses reprises, au 
cours des années, Vaillant retournera 
auprès de la vieille Horrit, dont il a 
pu vérifier, hélas! les pouvoirs divina- 
toires, mais toujours la sorciére lui 
prédira de nouveaux malheurs. Mal- 
gré ses triomphes contre les Vikings, 
les Finnois, les Huns, les Pictes et 
autres envahisseurs, Vaillant errera 
vainement à la recherche de la quié- 
tude de l'âme, en une interminable 
quéte du Bonheur. 

Mais la sorciere Horrit n'est pas 
la seule dispensatrice de talents 
supra-naturels: un autre personnage, 
moins important pour le déroulement 
du récit, mais beaucoup plus connu, 
figure dans la saga de Hal Foster: 
Merlin l'Enchanteur, moins farfelu 
que chez Disney et plus conforme à sa 


réputation. Il sera, lui, du bon côté, 
c'est-à-dire qu'il utilisera ses dons de 
magicien pour secourir Vaillant, 
notamment en l'aidant à délivrer sire 
Gauvain, captif de la belle mais 
redoutable fée Morgane (planches 56 à 
64). C'est en peuplant ses nuits de 
cauchemars ininterrompus que Mer- 
lin obligera Morgane à libérer Gau- 
vain (il n'y a que la magie pour com- 
battre la magie: Walt Disney nous l'a 
aussi prouvé!) Plus tard (pl.317) 
Prince Vaillant consultera Merlin 
pour échapper à la malédiction de 
Horrit. 

Merlin fait partie des personna- 
ges des Récits de la Table Ronde, con- 
tes plus légendaires qu'historiques, 
aussi merveilleux que ceux des Mille 
et Une Nuits, dont « Prince Vaillant » 
est une sorte de prolongement en 
forme de roman-fleuve pictural. Tous 
les héros de ces récits, dont les noms 
évoquent tant d'exploits extraordinai- 
res, de Lancelot à Tristan, de Perceval 
à Gauvain, sont au rendez-vous pour 
notre plus grand plaisir, auréolés d'un 
parfum d'irréel, tant leur existence est 
fabuleuse. Mais tous s'effacent der- 
riere Prince Vaillant, héros omnipré- 
sent qui vit à lui seul autant d'aven- 
tures qu'eux tous réunis. 

Autre magicien: Belsatan, 
fabricant de réves auquel Vaillant 
s'adresse pour s'assurer de la réalité 
de l'existence d'Aléta, Belsatan qui 
essaye de se débarrasser d'une épouse 
bavarde mais se rend compte aprés 
son départ qu'il ne peut vivre sans 
elle, Belsatan, personnage truculent 
et grotesque des planches 239 à 244, 
rare parenthése humoristique de toute 
l'œuvre. 


Un autre élément fantastique de 
«Prince Vaillant» est la présence 
d'animaux énormes, et surtout, au 
début, de véritables monstres préhis- 
toriques (désignés comme tels): le 


Prince Vaillant est sacré 
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Chevalier de la Table Ronde 


par le Roi Arthur. 
La Fée Morgane. 
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lézard géant vaguement dinosaurien 
(pl. 4 et 5) la tortue géante (pl. 8) et 
enfin le dragon (pl. 17 et 18), crocodile 
démesuré dans la gueule duquel s'en- 
gloutit le malheureux cheval de sire 
Negarth. Nous savons certes qu'à 
cette lointaine époque (V* siècle), les 
humains croyaient aux dragons et 
autres monstres fabuleux, mais nous 
savons aussi qu'ils n'existaient pas 
plus qu'aujourd'hui (quoique l'incerti- 
tude demeure toujours en ce qui con- 
cerne le mystérieux occupant du Loch 
Ness). 

C'est pourquoi l'on peut s'étonner 
de cet aspect « monde perdu» par 
lequel démarre cette saga moyena- 
geuse. Hal Foster a-t-il rapidement 
regretté ce début «préhistorique »? 
On est en droit de le penser car il 
cesse brusquement aprés la séquence 
du dragon. Vaillant retournera pério- 
diquement par la suite dans les 
marais de son enfance sans plus 
jamais rencontrer de monstres antédi- 
luviens. Cependant, d'autres animaux 
géants croiseront sa route, mais ce 
seront surtout des monstres marins 
comme la pieuvre (pl. 220 et 221) ou le 
kraken (pl. 340). 

Il faut aussi mentionner l'épisode 
hélas trop bref de la jungle africaine 
(pl.257 à 263) où Vaillant se trouve 
face à face avec un éléphant dont la 
taille, par rapport aux personnages 
humains, semble dépasser six métres, 
soit près du double de la réalité. On 
suppose que Foster a voulu traduire la 
terreur des hommes rencontrant pour 
la premiere fois le plus volumineux 
des animaux en le faisant paraitre 
plus énorme qu'il ne l'est réellement... 
à moins qu'il ait tout simplement des 
idées bien arrétées sur la dégénéres- 
cence des espéces animales contempo- 
raines, théorie fort défendable! 


Magie et animaux géants ne sont 
pas les seuls ingrédients fantastiques 
de « Prince Vaillant »; tout au long de 
son existence nomade « pleine de bruit 
et de fureur» maints événements ou 


personnages extraordinaires jalonne- 
ront ou croiseront sa route. Et tout 
d'abord, c'est Vaillant lui-méme qui se 
déguise en monstre volant (pl. 46 à 48) 
pour faire mourir de peur l'ogre qui 
s'est emparé du cháteau des parents 
d'Iléne. 

Un épisode étonnant est celui de 
la Caverne du Temps (pl. 115 et 116) 
ou Vaillant est métamorphosé en 
vieillard sénile pour avoir osé défier 
celui qui triomphe finalement de tout 
ce qui vit sur cette Terre. Plus loin 
(pl.280 à 285) nous avons droit au 
condensé d'un véritable film d'horreur 
avec l'épisode, situé en Bretagne, de la 
Malédiction de la Tour Noire, oü róde 
une jeune folle (un vampire, dit le 
texte) qui périt transformée en torche 
humaine dans un final hallucinant. 
Autre élément fantastique à notre 
avis: Flamberge, l'épée de Vaillant 
rendant pratiquement invincible celui 
qui la manie au Service du Bien, rejoi- 
gnant dans la légende l'Excalibur du 
Roy Arthur et la Durandal du preux 
Roland. Ce n'est pas extrapoler que 
d'en émettre l'opinion: on peut fort 
bien supposer que l'arme de Vaillant 
est dotée d'un potentiel supra-naturel 
d'efficacité, si l'on considere le nombre 
impressionnant de victimes qu'elle 
inscrit à son palmarès. L'épouvante de 
la vieille Horrit à la vue de cette arme 
(pl.92) est très significative et con- 
firme notre théorie. 

Le Septiéme Art ne pouvait pas 
ignorer le personnage de Prince Vail- 
lant. Dans les années 30, maints héros 
de comics ont connu les honneurs de 
l'adaptation cinématographique: Ace 
Drummond, Flash Gordon, Jungle 
Jim, Buck Rogers, Secret Agent X-9, 
Mandrake, Red Barry, Tim Tyler, 
Dick Tracy, The Lone Ranger... suivis 
dans les années 40 par Batman, Brick 
Bradford, Superman, Bruce Gentry, 
Don Winslow, The Phantom, Red 
Ryder, etc. 

La plupart devinrent des héros de 
serials. Prince Vaillant, lui, dut atten- 
dre l'avènement du Cinémascope pour 


dérouler ses fastes multiples et que se 
métamorphosent en images mouvan- 
tes les dessins «à grande mise en 
scène » de Hal Foster. On peut regret- 
ter que l'excellente adaptation de 
Prince Vaillant par Dudley Nichols 
en 1954 ait totalement négligé les élé- 
ments fantastiques de la Bande Dessi- 
née. Ayant habilement condensé dans 
le temps et dans l'espace les longues 
aventures de ce globe-trotter médiéval 
qu'est le héros de Hal Foster, Nichols 
a truffé son script de péripéties direc- 
tement empruntées aux planches des- 
sinées bien connues (dont un choix 
sélectif accompagne le générique du 
film). La réalisation de Henry Hatha- 
way ne manque ni de vigueur, ni de 
pittoresque, l'action culminant dans 
l'attaque du cháteau viking, mouve- 
mentée à souhait avec les assaillants 
transformés en torches humaines, 
cependant que le duel final entre 
Vaillant et le félon sir Brack sous les 
yeux du Roy Arthur est des plus 
enthousiasmants. 

Extérieurs magnifiques et cha- 
teaux photogéniques se succedent à 
chaque séquence, attrait visuel valo- 
risé par la couleur et le Scope. Robert 
Wagner, sans étre un Prince Vaillant 
idéal, ne démérite pas, comparé à son 
redoutable modéle dessiné, et James 
Mason, en chevalier félon, excelle 
comme de coutume. Stirling Hayden 
est un Gauvain inattendu, un peu trop 
massif pas assez raffiné, mais Brian 
Aherne, noble et majestueux, campe 
un solennel Roy Arthur. Le géant 
Primo Carnera est un Sligon convain- 
cant dans sa bestialité, tandis que le 
jovial et tonitruant Victor Mac Laglen 
joue Boltar le Viking fidéle au Roy 
Agnar, père de Vaillant, qu'interpréte 
Donald Crisp avec sa gravité natu- 
relle. L'élément féminin a la gráce et 
la miévrerie appropriées, sans trop 
participer à l'action, sinon pour créer 
un amusant quiproquo entre Vaillant 
et Gauvain (mais sans aucun rapport 
avec Foster); il est assuré par les char- 
mantes Janet Leigh et Debra Paget. 


le cycle Arthurien. 


2. Fantastique et Merveilleux littéraire : 


Nous l'avons dit plus haut: «Prince Vaillant» est le descendant 
dessiné des fabuleux contes mettant en scéne le roi Arthur et ses 
contemporains, connus sous l'appellation de «Récits de la Table 
Ronde » ou « Cycle Arthurien ». Que sont-ils au juste? Le cycle arthu- 
rien est un ensemble de textes, en prose ou en vers, romans ou poésies, 
écrits en Europe à partir du ix' siècle, qui présentérent une Histoire de 
la Grande-Bretagne médiévale plus légendaire qu'authentique, et 
mirent en scéne un certain roi Arthur (ou Artus), entouré d'une cour de 
preux chevaliers, sans oublier un docte magicien (Merlin), des fées 
bienfaisantes ou malfaisantes (Viviane, Morgane...) dans des aventures 
héroiques, galantes ou sanglantes, baignant fréquemment dans le Fan- 


tastique le plus délirant. 


Mais le roi Arthur a-t-il réelle- 
ment existé ou bien n'est-il que la 
synthése — ou l'archétype — de plu- 
sieurs seigneurs guerriers de l'épo- 
que? Comment distinguer, pour un 
age aussi lointain, la réalité parmi 
tant de légendes? De grands histo- 
riens s'y emploient depuis longtemps, 
et récemment des archéologues bri- 
tanniques ont mis à jour des vestiges 
du Vr'siécle (objets en bronze, armes, 
outils, poteries) à l'intérieur d'un site 
fortifié prés de l'abbaye de Glaston- 
bury, dans le Somerset, oü selon la 
légende serait enterré le roi Arthur. 

D'aprés sir Mortimer Wheeler, 
éminent archéologue, Arthur aurait 
vécu prés de là, à South Cadbury, et 
sa ville de Camelot se serait dressée 
sur les collines environnantes, opinion 
corroborée par le Professeur Alcock, 
de l'Université du Pays de Galles, qui 
fit ces intéressantes découvertes, sous 
l'égide de la « Camelot Research Com- 
mittee», association d'historiens se 
consacrant exclusivement à l'étude de 
la vie du roi Arthur. Le dit Arthur 
aurait été un guerrier de l'Ouest de 
l'Angleterre, d'origine romaine, vain- 
queur de multiples batailles contre les 
envahisseurs saxons pirates, et mort 
au combat en 507 (cette date est 
pourtant incompatible avec certains 


Récits de la Table Ronde, comme nous 
allons le constater, ceux-ci situant 
postérieurement plusieurs épisodes de 
l'existence d'Arthur). 

Le théme central des romans de la 
Table Ronde est la quéte du Saint 
Gráal, coupe d'émeraude dans 
laquelle Joseph d'Arimathie recueillit 
le sang du Christ crucifié, dont la pos- 
session assure une éternelle protec- 
tion divine, ou l'invincibilité, ou bien 
une fabuleuse richesse, selon les ver- 
sions et les auteurs. Mais autour de ce 
«scénario de base », furent élaborées 
des aventures étonnantes vécues par 
des personnages dont on ne retrouve 
l'équivalent en nulle autre époque. Le 
cadre de l'action en est la Bretagne 
d'alors, qui comprenait les Cornouail- 
les, l'Irlande, le Pays de Galles et 
notre actuelle Bretagne. 

Parmi les principaux récits en 
vers, ceux de Geoffroy de Monmouth, 
évéque gallois, écrits en 1135, content 
la naissance illégitime d'Arthur, com- 
ment il devint Roi des Pictes (les 
futurs Écossais), comment l'un de ses 


neveux, le félon sir Modred, kidnappa 
la Reine Gueniévre et usurpa la cou- 
ronne, et comment Arthur le tua en 
combat singulier en 542. 

Un poéte normand, Wace 
(1110-1175), 


dans «Le Roman de 


Brut » (1155) — traduction en octosyl- 
labes de l'« Historia Regium Britan- 
niae » de Monmouth — relata la nais- 
sance de la Table Ronde, instituée par 
Arthur pour créer un lien entre ses 
chevaliers trop souvent opposés en des 
querelles sanglantes. 

Chrétien de Troyes, poete francais 
(1135-1190) composa vers 1170-1180 
cinq romans bretons, dont un « Lance- 
lot» et un « Perceval » (d'où Richard 
Wagner devait tirer en 1882 son 
« Parsifal »); dans le premier, il conte 
l'amour coupable de Lancelot et de 
Gueniévre, dans le second la quéte du 
Saint-Graal, le tout saupoudré de 
combats homériques contre des fau- 
ves, des monstres et des géants. Wol- 
fram von Eschenbach (1170-1220) 
s'inspira de Chrétien de Troyes pour 
sa version de la quéte du Graal dans 
son « Parsifal ». 

Au XVI' siecle, vinrent ensuite les 
ceuvres en prose de Thomas Mallory 
reprenant les méme themes: «La 
mort d'Arthur», «L'histoire de Mer- 
lin», « Lancelot », « Tristan et 
Iseult »... Plus près de nous, cette épo- 
pée devait inspirer Thomas S. Eliot 
(«The waste land») et T.H. White 
(« The sword in the stone »). 

Mais revenons à Chrétien de 
Troyes. Trois de ses œuvres mettent 
en évidence un important person- 
nage: sire Gauvain, neveu d'Arthur, 
modéle du Chevalier courtois, mon- 
dain, raffiné (auquel «Prince Vail- 
lant» rend un juste hommage en lui 
donnant un róle de premier plan): 
« Le chevalier au lion », ot l'on décou- 
vre une fontaine miraculeuse et un 
anneau qui rend invisible; « Le cheva- 
lier à la charrette », où il aide Lance- 
lot à délivrer la Reine Guenièvre, 
affrontant notamment les enchante- 
ments du Pont de l'Épée; et « Perce- 
val », où il participe à la recherche du 
Graal. Sa fin est trés controversée. 
Dans une version française de «La 
mort d'Arthur», Gauvain provoque 
Lancelot qui a trahi son Roi, et périt 
dans le combat qui s'ensuit, alors que 


chez Thomas Mallory, c'est Modred le 
félon qui tue Gauvain (on le constate, 
le cinématographe n'a pas inventé 
l'art de donner plusieurs apparences à 
un méme événement historique). Fils 
présumé de la fée Morgane, Gauvain 
est aussi le protagoniste de «Sire 
Gauvain and the green knight », paru 
en 1360, oü le chevalier vert du titre, 
décapité, ramasse sa téte coupée et la 
replace sur ses épaules avant de lan- 


cer un défi que Gauvain relévera 
imprudemment 

Tristan, autre légendaire cheva- 
lier, pourfendeur de monstres (un 


géant, un dragon dont il tranche la 
langue venimeuse) est surtout célébre 
pour avoir bu le breuvage magique 
qui le rendit amoureux fou d'Iseut, 
comme le contèrent Béroul (1150), 
Thomas (1180) Hans Sachs (vers 
1560) ainsi que Mallory et méme 
Gabriele d'Annunzio, sans oublier la 
version musicale composée par 
Richard Wagner en 1859. Type de la 
tragédie des amours impossibles, que 
Shakespeare et Corneille, plus tard, 
porteront à leur paroxysme, cette 
légende a traversé les siecles sans 
rien perdre de son charme magique 
Merlin, prophéte, mage, alchi- 
miste, «enchanteur», a eu lui aussi 
ses chantres: d'Henry Lovalich 
(« Merlin » — 1430), à Aragon (« Bro- 
céliande» — 1942), en passant par 
Guillaume Apollinaire (« L'Enchan- 
teur pourrissant » — 1909). Ce person- 
nage fantastique, qui interprétait les 
reves et faisait des miracles, conseilla 
Arthur (c'est lui qui lui aurait 
suggéré de créer la Table Ronde), ce 
qui ne lui évita pas un curieux destin 
puisqu'il finit ses jours captifs de la 
fée Viviane dont il était amoureux et 
à laquelle il accepta de se livrer. Elle 
l'emprisonna dans la forét bretonne de 
Brocéliande et le rendit invisible. 
Triste conclusion pour une existence 
aussi extraordinaire! Notons que 
Viviane, autre personnage fantasti- 
que, n'est autre que la «Dame du 
Lac » qui éleva Lancelot et que Walter 


« L'Epée Enchantée ». 


Scott devait glorifier en 1810 (« The 
Lady of the Lake »). 

Parmi les textes divers se rappor- 
tant à notre sujet, citons encore: « Le 
roman de Tristan et Iseut » de Joseph 
Bedier (1900) moderne remake litté- 
raire de la célebre légende; « The 
great return» d'Arthur Machen 
(1915), sur la quéte du Graal: cet 
auteur était originaire de la région oü 
se serait trouvé la cour d'Arthur, ce 
qui a dû l'inspirer car on ne côtoie pas 
un monde aussi fabuleux sans en étre 
plus ou moins imprégné. 


« A Connecticut Yankee in King 
Arthur's Court » est un roman célèbre 
de l'humoriste Mark Twain, écrit en 
1889, qui projette en réve un person- 
nage contemporain dans le passé, le 
mettant aux prises avec un monde et 
une époque qui ne sont donc pas les 
siens, utilisant joyeusement l'anachro- 
nisme le plus savoureux. Citons aussi 
« Les Chevaliers de la Table Ronde », 
piéce de Jean Cocteau (1937), dont les 
ceuvres ont souvent honoré le Mer- 
veilleux et le Surnaturel de tres poéti- 
que maniere 
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3. Le Roi Arthur au xx: siècle ou: 
la Table Ronde à l'écran. 


Comme la plupart des personnages légendaires ou historiques, le 
Roi Arthur devait étre à son tour sollicité par le Septiéme Art, mais 
jusqu'ici il ne le fut à notre avis que trop rarement. En effet, le monde 
coloré des Chevaliers de la Table Ronde n'a pas eu bien souvent les 
honneurs de l'écran, le sujet exigeant de l'ampleur, du panache, une 
reconstitution minutieuse, bref de gros budgets de production, et l'on se 
prend à réver de ce qu'un Cecil B. De Mille ou un D.W. Griffith nous 
aurait donné s'il s'y était attelé au moins une fois. 


Par deux fois principalement, un 
spectaculaire résultat fut atteint. Il 
s'agissait des deux versions d'un 
méme drame: les amours interdites 
de Lancelot et de Guenièvre, illustrées 
d'abord en 1954 par Richard Thorpe 
dans Knights ot the Round Table 
(Les Chevaliers de la Table Ronde) 
avec un prestigieux trio d'acteurs 
(Robert Taylor — Ava Gardner — Mel 
Ferrer) puis en 1962 par Cornel 
Wilde dans Lancelot and Gueniévre 
(Lancelot, chevalier de la Reine) oü 
Wilde incarnait Lancelot auprés de sa 
femme Jean Wallace et oü Brian 
Aherne reprenait le róle d'Arthur 
(déjà tenu dans Prince Vaillant) avec 
sa coutumiére noblesse. L'œuvre de 
Wilde était plus sanglante que celle 
de Thorpe dans le réalisme des com- 
bats, nous montrant méme Lancelot 
fendant littéralement en deux, d'un 
grand coup d'épée, l'un de ses enne- 
mis, Gueniévre étant condamnée au 
bücher pour sa trahison. Quant à la 
version de Richard Thorpe (au script 
inégal) elle se terminait par une 
séquence oü Perceval (Gabriel Woolf), 
nimbé d'une lumiére surnaturelle, 
entendait une voix lui annongant sa 
mission sacrée, tandis qu'il avait la 
vision du ciboire divin sous le regard 
stupéfait de Lancelot (Robert Taylor) 
à qui il annongait alors le destin fabu- 
leux de son fils Galahad. 

Quand au « Lancelot du Lac» 
de Robert Bresson, dont la sobriété 
En - à l'indigence, il n'a pu satis- 


faire, pensons-nous, que les partisans 
inconditionnels de ce cinéaste de 
l'austérité. Comment, en effet, adhérer 
à un tel film, ot l'on ne voit presque 
toujours que les jambes des acteurs et 
les pattes des chevaux, comme si le 
caméraman n'était pas parvenu à 
régler son appareil! Après une vision 
pré-générique prometteuse (chevalier 
décapité d'un grand coup d'épée, flot 
de sang jaillissant de l'armure sans 
téte), nous n'avons droit qu'aux pala- 
bres monocordes d'acteurs d'occasion 
dont l'inexpressivité est désespérante; 
pour corser l'affaire et achever le spec- 
tateur médusé, Gueniévre ressemble à 
Sheila et le Roi Arthur s'est fait la 
téte du capitaine Haddock!! Une 
méme froideur se dégage du « Tristan 
et Iseut» de Yvan Lagrange (1972), 
dont les belles images ne suffisent 
point pour captiver et rompre la 
monotonie d'un esthétisme gratuit. 

On peut préférer, à ce pale pro- 
duit, la modernisation du mythe par 
Jean Delannoy et Jean Cocteau dans 
le surestimé Eternel Retour dont le 
couple célébre formé par Jean Marais 
et Madeleine Sologne fit pleurer les 
cœurs sensibles de l'année 1943 qui 
ne fut point avare de tristesses de tou- 
tes sortes. Quoique nous n'aimions pas 
les transpositions à l'époque contem- 
poraine d'événements anciens, nous 
devons admettre que le drame réécrit 
par Cocteau, orfévre en la matière, 
contient de réelles beautés annoncant 
les futurs chefs-d'euvre du Maitre 


« L'Eternel Retour ». 


que seront La Belle et la Béte et 
Orphée. 

A l'exception du film de Cocteau 
précité, ce qui manque surtout aux 
productions dont nous venons de par- 
ler, c'est l'élément légendaire qui 
constitue la base essentielle des récits 
arthuriens. A ce titre, et sans apparte- 
nir au cycle que nous étudions ici, un 
film comme The Magic Sword 
(L'épée enchantée de Bert I. Gordon 
— 1962 —), pourrait servir de modéle; 
rien ne manque en effet pour faire de 
cette production l'archétype de l'épo- 
pée médiévale baignant dans le Mer- 
veilleux: vaillant chevalier affrontant 
géants, vampires et dragons pour 
secourir une jouvencelle en péril, con- 
trées mystérieuses, cháteaux sinistres, 
sorcellerie (Basil Rathbone est un 
majestueux Lodac, incarnation des 
forces maléfiques), bref, la panoplie 
complete! Qu'attendent les scénaristes 
pour continuer sur cette lancée et 
nous conter enfin les véritables (?) 
aventures de ces preux chevaliers, 
pleines de monstres et de sortiléges, 
mine d'or pas encore exploitée et pour- 
tant si riche! 


Quelques films sont cependant a 
signaler dans ce domaine et d’abord 
Adventures of Sir Galahad, de 
Spencer Benett (1949), seul serial- 
inédit en France, hélas! — consacré 
aux personnages de la Table Ronde. 
Curieusement, c'est ce serial, n'ayant 
d'autre prétention que de satisfaire 
les juvéniles amateurs de films de 
cape et d'épée, qui évoque le mieux le 
cycle arthurien auquel il se réfère 
intégralement, dont on peut presque 
affirmer qu'il en constitue la synthése. 
On y voyait Sir Galahad (interprété 
par l'ex-Superman George Reeves), à 
la recherche de l'épée Excalibur qui 
rend invincible celui qui la manie 
pour une noble cause. On retrouve le 
mystérieux chevalier noir qui com- 
plote contre son Roi et kidnappe 
méme la Reine, obligeant Merlin, 
d’abord ennemi de Galahad, à se ran- 
ger à ses côtés, ainsi que la fée Mor- 
gane, sœur d'Arthur. Ensemble, ils 
triomphent, démasquant le traître (sir 
Modred), après moult combats, sortilè- 
ges et chevauchées tout au long des 
15 épisodes. 

Un Parsifal espagnol, en 1951, a 
donné la vedette au preux Perceval, 
recueilli et élevé par des loups, qui, 
paré de toutes les vertus, affronte le 
Jardin des Sept Pêchés Capitaux pour 
retrouver une lance sacrée perdue par 
les chevaliers du Grâal. Mais ce ne fut 
pas très convaincant, le noble héros 
étant plus souvent aux prises avec 
lui-même (il doute de lui et redoute de 
faillir à sa mission) qu'avec de terri- 
bles ennemis. 

Quel intérét trouver aussi à 
Siege of the Saxons, de Nathan 
Juran, qui met en scene la fille d'Ar- 
thur essayant de reconquérir son 
royaume? Ce pale produit sacrifie à la 
mode stupide qui affuble de rejetons 
tous les personnages célèbres, histori- 
ques ou fictifs! 

Adaptant un conte célébre du 
cycle arthurien Gauvain and the 
Green Knight (Gauvain et le Che- 
valier Vert — 1972) joue franche- 


« Monty Python, Sacré Graal ». 


ment la carte du légendaire: au cours 
d'une féte donnée par le Roi Arthur, 
apparait un mystérieux chevalier de 
vert vétu qui lance un défi peu banal: 
il accepte de se laisser décapiter par 
qui l'osera. Gauvain, alors jeune 
écuyer, s'avance et, d'un coup d'épée, 
lui tranche la téte. Alors, sous les 
yeux horrifiés de l'assistance, le che- 
valier vert ramasse sa téte et la remet 
sur ses épaules, puis dit à Gauvain 
que, une année durant, s'il le rencon- 
tre, il pourra le provoquer en combat 
singulier, mais si à la fin de cette 
année, Gauvain ne l'a pas retrouvé, 
lui, Chevalier Vert, aura alors le droit 


de décapiter à son tour Gauvain. 
Nigel Green (dont ce devait étre le 
dernier film) est un Chevalier Vert 
fort impressionnant, mais l’œuvre 
souffre hélas d'un manque total d'en- 
vergure dans sa réalisation, la pau- 
vreté de la mise en scéne et la médio- 
crité des autres comédiens empéchant 
d'adhérer totalement à l'ambiance 
fantastique voulue. On le regrette 
d'autant plus que la séquence initiale 
de la décapitation ne manquait pas de 
solennité ni d'imprévu. L'entreprise a 
visiblement dépassé Stephen Weeks, 
jeune réalisateur de 21 ans, qui y fai- 
sait ses premières armes. 
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4. Les Gaietés de la Table Ronde. 


C'est surtout dans le domaine de l'humour et de la fantaisie que 
le fantastique a élu droit de cité dans l’univers filmé des Chevaliers de 
la Table Ronde. Ce furent tout d'abord les multiples versions (se repor- 
ter à notre filmographie) de l’adaptation de l’œuvre de Mark Twain: 
Un Yankee du Connecticut à la cour du Roy Arthur où, par l'arti- 
fice du réve, l'un de nos contemporains, humble mécano américain, se 
retrouve chez Arthur, tout comme Fernandel chez François I*' dans le 
fameux film de Christian Jaque dont l'idée a bel et bien été empruntée 
à Mark Twain, qu'on veuille ou non le reconnaitre (et jusque dans les 
détails; exemple: Fernandel apprend la java à François I° comme le 
Yankee enseigne à Arthur les joies du fox-trot). Les gags naissent de la 
présence anachronique du personnage « venu du futur », véritable voya- 
geur du temps étalant des connaissances et énongant des vérités incom- 
patibles avec l'époque dans laquelle il a été projeté. 


Tour à tour, Harry Myers (en 
1921), Will Rogers (en 1931) et Bing 
Crosby (en 1949) ont eu des démélés 
avec les rudes chevaliers médiévaux 
et avec l'enchanteur Merlin qui voit 
d'un mauvais ceil sa science et sa 
magie battues en bréche par ce mysté- 
rieux étranger dont le savoir le 
déroute et le terrifie. Provoqué par 
Lancelot, le Yankee triomphe au tour- 
noi en désarconnant le chevalier avec 
son lasso, entre autres péripéties 
jouant délicieusement sur l'anachro- 
nisme. Notons que dans la version 
1931, le voyage dans le passé s'effec- 
tue par le truchement de la théorie 
d'un savant sur la «conservation des 
ondes ». Signalons au passage qu'une 
comédie musicale a été écrite par 
Richard Rogers et Lorenz Hart d'après 
«A Connecticut Yankee in King 
Arthur's court »; en 1955, une version 
télévisée en a été réalisée dans 
laquelle le Roi Arthur était interprété 
par Boris Karloff qui y chantait (mais 
oui!) deux des principaux airs. 

Le nom de Merlin l'Enchanteur 
évoque désormais dans l'esprit des 
cinéphiles le long métrage de Walt 
Disney qui comporte surtout cet 
extraordinaire duel final entre Merlin 
et la sorciére oü tous deux se méta- 
morphosent en animaux de plus en 


plus monstrueux pour s'entre-dévorer, 
séquence incomparable oü l'équipe des 
gagmen de Disney a déployé des tré- 
sors d'imagination. Le reste du film 
n'est pas à la hauteur de ce morceau 
de bravoure, exception faite de la 
séquence hilarante du loup affamé 
s'épuisant en vain pour croquer le 
petit garcon héros de l'histoire. Merlin 
lui-méme est un intarissable bavard 
que la voix francaise de Fred Pasquali 
rend encore plus insupportable. Mais, 
répétons-le, ce combat de sorciers est 
un morceau d'anthologie dans l'œuvre 
si riche de Walt Disney. Il nous fait 
songer irrésistiblement à cet autre 
fantastique duel de magie qui oppose 
Boris Karloff à Vincent Price dans 
The Raven (Le corbeau) de Roger 
Corman. Étrange coincidence, ces 
deux grandes batailles de sorciers 
sont nées à quelques mois d'intervalle 
seulement, en 1963. 

Mais les limites du fantastique 
humoristique ont été pulvérisées par 
le burlesque Monty Python and the 
Holy Grail (Monty Python Sacré 
Gráal de Terry Gillian et Terry Jones 
— 1975), sorte d'« Hellzapoppin » 
moyenageux oü tous les personnages 
respectables de la Table Ronde sont 
outrageusement caricaturés en des 
séquences loufoques dignes des car- 


toons les plus dévastateurs. On 
n'avait rien vu de tel depuis les pre- 
miers Marx Brothers! Tout le film 
n'est qu'un irrévérencieux canular 
aux péripéties grotesques, aux truqua- 
ges sommaires, mais qui déclenche 
l'hilarité par l'énormité de ses gags 
imprévus (les cavaliers sans chevaux, 
le passage du pont enchanté, l'attaque 
du cháteau, le monstre-dessiné-de la 
caverne) Aprés le plus inénarrable 
des génériques, on voit se déchainer 
six olibrius (groupe comique célebre à 
la T.V. britannique) qui foulent alle- 
grement sous leurs pieds iconoclastes 
tout le sérieux et le respect dont 
étaient entourés le Roi Arthur et ses 
nobles chevaliers, jusqu'au dénoue- 
ment plagiant effrontément l'Hellza- 
poppin déjà cité et le Blazzing Sad- 
dles de Mel Brooks. On sort de la 
vision de ce film tout éberlué, déconte- 
nancé, bref agréablement surpris par 
une ceuvre vraiment hors de sentiers 
battus. On ne peut pas ne pas penser 
aux Marx Brothers de Horse Fea- 
thers, Duck Soup ou Monkey Busi- 
ness qui à leur époque étonnérent et 
stupéfiérent plus qu'ils n'amusérent. 
Camelot est une grande comédie 
musicale signée Alan Jay Lerner et 
Frédéric Loewe (auteurs de My fair 
Lady et Gigi) dont le livret s'inspire 
du drame opposant Lancelot à son Roi 
pour l'amour de Gueniévre. Créée à la 
scene par Richard Burton (Arthur) et 
Julie Andrews (Gueniévre), elle fut 
portée à l'écran en 1967 par Joshua 
Logan avec Richard Harris (Arthur), 
Vanessa Redgrave et Franco Nero 
(Lancelot), mais cette version chantée 
et dansée par des non-spécialistes du 
genre passa totalement inaperçue 
chez nous aprés n'avoir pas eu de suc- 
cès auprès des spectateurs de langue 
anglaise. Somptueusement réalisée, 
elle mécontenta à la fois les amateurs 
de musicals (que le sujet et le cadre 
durent déconcerter) et ceux qui ne 
s'attendaient pas à voir ces héros de 
légende pousser la romance entre 
deux duels et trois tours de magie. 


5. Bilan provisoire 
du cycle cinématographique Arthurien 


I] nous faut clore pour l'instant ce dossier sur les Chevaliers de 
la Table Ronde et le monde fantastique dans lequel s'inscrit leur légen- 
daire épopée. Le sujet est passionnant, pour qui aime le Merveilleux, le 
panache, les grandes aventures en des temps révolus, les mages et les 
fées, les amours tragiques et les exploits homériques. Comme on l’a évo- 
qué au début de cette étude, la Bande Dessinée nous a comblé en la 
matière, avec l'inégalable saga de Prince Vaillant, dans laquelle sont 
habilement mélés tous les ingrédients ci-dessus énumérés. 


En ce qui concerne le Septième 
Art, le bilan est moins satisfaisant, et 
force nous est de constater que sur le 
plan de la quantité, nous aurions aimé 
rencontrer plus souvent au détour 
d'un écran le Roy Arthur et ses vail- 


rant de Chrétien de Troyes, s'apprête 
à nous conter en images l'existence du 
preux Perceval. 

Puisse quelque producteur avisé et 
quelque scénariste inspiré ramener 
sur les écrans le valeureux Prince 


lants chevaliers. Et nous aurions 
aussi aimé les voir affronter licornes 
et dragons, sorcières et géants plus 
fréquemment qu'ils ne s'y risquèrent. 
Sur le plan de la qualité, par contre, 
la majorité des films que nous avons 


Vaillant (dont une seule apparition 
n'a pu épuiser la popularité) et le con- 
fronter cette fois aux maléfices de la 
vieille Horrit et aux monstres horri- 
bles des marais de son enfance! C'est 
la grace que nous souhaitons à tous 


évoqués s'élèvent au-dessus de la 
moyenne, tant par leur aspect pictural 
que par leur scénario où, ne le dissi- 
mulons pas, l'imagination la plus 
romantique a pris l'avantage sur l'élé- 
ment historique de base. Qui s'en 
plaindrait? Aucun de ces films n'eut 
la prétention de nous inculquer un 
cours d'Histoire, et nous en sommes 
bien aise! 

Il manque pourtant à ce palmarès 
un grand film, une ceuvre à inscrire 
dans le Tableau d'Honneur du 
Cinéma, l'équivalent des Niebelun- 
gen de Fritz Lang, par exemple, ou 
méme, pourquoi pas? quelque produc- 
tion démente et baroque semblable à 
La Couronne de Fer de fameuse 
mémoire. Gageons que Messire 
Cinéma nous l'offrira un jour. Déjà, 
les signes annonciateurs du retour du 
Roy Arthur se précisent: 1978 est 
l'année du tournage de Astronaut in 
King Arthur's Court (quel titre pro- 
metteur!) aux studios Disney, tandis 
qu'en France, Éric Rohmer, s'inspi- 


les cinéphiles! 


« Merlin l'Enchanteur ». 


1921 

A Connecticut Yankee In King Arthur's 
Court — U.S.A. Fox Sc :Emmet Flynn d'après 
le roman de Mark Twain. Réal : Emmet Flynn 
Int: Harry Myers, Pauline Starke, Charles 
Clary (Arthur), Rosemary Thiby, William 
Mong, George Siegman, Charles Gordon, Adéle 
Farrington, Wilfrid Mac Donald, Karl Formes, 
Herbert Fortier. 

1931 

A Connecticut Yankee (Le fils de l'Oncle 
Sam chez nos aieux) — U.S.A. Fox. Sc : Owen 
Davis, William Conselman d'après le roman de 
Mark Twain. Real: David Butler. /nt.: Will 
Rogers, Maureen O'Sullivan, William Farnum 
(Arthur) Mirna Loy (Morgane), Frank 
Albertson 

1943 

L'Éternel Retour — France. Sc: Jean Coc- 
tenu, d'apres la légende de « Tristan et Iseut » 
Real: Jean Delannoy. Int.: Jean Marais, 
Madeleine Sologne (la blonde Iseut), Junie 
Astor (la brune Iseut), Pieral, Jean D'Yd, Jean 
Murat, Roland Toutain, Alexandre Rignault, 
Yvonne de Bray, Jeanne Marken. 

1949 

A Connecticut Yankee In King Arthur's 
Court ( Un Yankee à la Cour du Roy 
Arthur) — USA. Paramount Sc: Edmund 
Beloin, d'après le roman de Mark Twain. Real.: 
Tay Garnett. Mus.. Victor Young. Chansons: 
Jimmy Van Heusen et Johnny Burke. /nt 
Bing Crosby, Rhonda Fleming, sir Cedric, 
Hardwicke (Arthur), Henry Wilcoxon (Lance- 
lot), Murvyn Vye (Merlin), Richard Webb 
(Galahad), William Bendix, Virginia Field 
(Morgane), Joseph Vitale, Alan Napier, Julia 
Faye, Ann Carter, Mary Field. Technicolor 
1949 

Adventures of Sir Galahad — U.S.A Colum- 
bia. Réal. : Spencer Bennet. /nt : George Reeves 
(Galahad), Patricia Barton (Morgane), Nelson 
Leigh (Arthur), William Fawcett (Merlin), 
Hugh Prosser (Lancelot), Marjorie Stapp (Gue- 
nièvre), Lois Hall (la Dame du Lac), John Mer- 
ton, Charles King, Jim Diehl, Don Harvey, 
Pierce Lyden. Serial en 15 épisodes 

1951 

Parsifal (La légende de Parsifal) — Espagne. 
Sc.: Daniel Mangrané d'après l'opéra de 
Wagner. Réal.: Daniel Mangrané et Carlos 
Serrano de Osma. Int.: Gustave Rojo (Parsifal), 
Ludmilla Tchérina, Carlo Tamberlani, Alfonso 
Estela, Jesus Varela, Angel Jordan. 


1954 
The Black Knight (Le Serment du Cheva- 
lier Noir) — Grande-Bretagne. Columbia, 


Réal.: Tay Garnett. Int.: Alan Ladd, Patricia 
Medina, Peter Cushing, Harry Andrews, André 
Morell, Anthony Bushell (Arthur), Jean Lodge 
(Gueniévre). Technicolor. 


FILMOGRAPHIE DES CHEVALIERS DE LA TABLE RONDE 


1954 

Prince Valiant (Prince Vaillant) — USA. 
20Th Century Fox. Sc : Dudley Nichols d'apres 
la Bande Dessinée de Hal Foster. Réal : Henry 
Hathaway. /nt.: Robert Wagner (Prince Vail- 
lant), Janet Leigh (Aleta), James Mason (sir 
Brack), Brian Aherne (Arthur), Sterling Hay- 
den (Gauvain), Debra Paget (Ilène), Victor Mac 
Laglen (Boltar), Donald Crisp (le roi de Thulé), 
Primo Carnera (Sligon), John Dierkes (Tris- 
tan), Kevin Mac Carthy (Lancelot), Jarma 
Lewis (Gueniévre), Barry Jones (le roi Luc), 
Tom Conway (sir Kay). Technicolor cinémas- 
cope. 

1954 

Knights of the Round Table (Les Cheva- 
liers de la Table Ronde) — U.S.A. MGM. 
Sc. Noel Langley, Talbot Jennings et Jan Lus- 
ting d'après: «La Mort d'Arthur» de Thomas 
Mallory. Réal: Richard Thorpe. Int.: Robert 
Taylor (Lancelot, Ava Gardner (Guenievre), 
Mel Ferrer (Arthur), Stanley Baker, Maureen 
Swanson, Ann Crawford (Morgane), Félix Ayl- 
mer (Merlin), Gabriel Woolf (Perceval), 
Anthony Forwood, Robert Urquhart, Nial Mac 
Ginnis. Technicolor cinémascope 

1962 

Lancelot and Guenievre (Lancelot, cheva- 
lier de la Reine) — U.S.A. Universal. Sc: 
Richard Schaver d’après « La mort d'Arthur» 
de Thomas Mallory. Réal.. Cornel Wilde. Int.: 
Cornel Wilde (Lancelot), Jean Wallace (Gue- 
niévre), Brian Aherne (Arthur), Mark Dignam 
(Merlin), George Baker (Gauvain), Michel Mea- 
cham (Modred), Adrienne Corri (Viviane), Ian 
Gregory, Archie Duncan, Christopher Rhodes, 
Bob Brian, John Barrie, Geoffrey Dunn. 
Technicolor. 

1963 

Siege of the Saxons — Grande-Bretagne. 
Réal.: Nathan Juran. Int: Ronald Lewis, 
Janette Scott, Ronald Howard, John Laurie. 
1963 

Sword in the Stone (Merlin l'Enchanteur) 
— USA. Walt Disney Prod Sc: Bill Peet, 
d'après le roman de T.H. White. Réal: 
Wolfgang Rietherman. Dessins: Peet et Milt 
Kahl. Mus.: George Burns. Chansons: Richard 
et Robert Sherman. Décors: Ken Anderson. 
Technicolor. Dessin animé de Long Métrage 
1967 

Camelot (Camelot) — U.S.A. Warner Bros. 
Sc: Alan Jay Lerner d'après «The Once and 


future King» de T.H. White. Réal: Joshua, 


Logan. Mus.: Frederic Loewe. Int: Richard 
Harris (Arthur), Vanessa Redgrave (Gueniè- 
vre), Franco Nero (Lancelot), David Hemmings, 
Lionel Jeffries, Laurence Naismith, Pierre 
Olaf, Estelle Winwood, Sue Casey, Gary Mar- 
shal, Anthony Rogers, Peter Bromilow. Techni- 
color. 


« Camelot ». 


1972 
Sir Gawain and the Green Knight (Sire 
Gavain et le Chevalier Vert) — Grande- 


Bretagne. Sc : Stephen Weeks et Philip Breen. 
Réal: Stephen Weeks. /nt: Murray Head 
(Gauvain), Nigel Green (Le Chevalier Vert), 
Clara Madden, Robert Hardy, Murray Melvin, 
Tony Steedman, Ronald Lacey, George Merritt. 
Technicolor cinémascope. 

1972 

Tristan et Iseut — France. Sc: Yvan 
Lagrange. Réal: Yvan Lagrange. Int: Yvan 
Lagrange (Tristan), Claire Wanthion (Iseut). 
Technicolor cinémascope. 

1974 

Lancelot du Lac — France. Sc : Robert Bres- 
son. Réal: Robert Bresson. Int: Luc Simon 
(Lancelot), Laura Duke-Condominas (Guenié- 
vre), Vladimir Antolek-Oresek (Arthur), Hum- 
bert Balson (Gauvain), Patrick Bernard 
(Modred), Arthur de Montalembert. Techni- 
color. 

1975 

Monty Python and the Holy Grail (Monty 
Python, Sacré Graal) — Grande-Bretagne. 
Sc. : Terry Jones, Terry Gilliam, Graham Chap- 
man, Eric Idie et John Cleese. Réal: Terry 
Jones et Terry Gilliam. /nt.: Graham Chapman 
(Arthur) Terry Gilliam, Terry Jones, John 
Cleese, Eric Idle, Michael Palin. Technicolor. 


| A 
ou LE FANTOME DE LA LIBERTE 


par Jean-Marc Lofficier 


Voici dix ans apparut pour la premiére fois ce qui fut alors consi- 
déré comme l'événement majeur de la science-fiction télévisée : 
Le Prisonnier, un feuilleton anglais en 17 épisodes, imaginé et 
interprété par Patrick McGoohan, une allégorie que l'on peut qua- 
lifier sans hésitation d'unique. Sa rediffusion aujourd'hui — en 
Grande-Bretagne — est pour nous l'occasion d'étudier en détail 
ce feuilleton hors du commun, en souhaitant le voir prochaine- 
ment reprogrammé dans sa totalité sur nos petits écrans et à des 
heures de grande écoute. 


« Many Happy Returns ». 
Patrick McGoohan: 
jette sa démission! 
sur le bureau d'un 

obscur fonctionnaire ` 
des services secrets 
interprété par 
George Markstein. 


Copyright ITC 
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Le Village tel qu'il est. 
On apercoit au fond 
le dôme du N°2. 


Plan du Village. 


19. The Ship Shop Main Hotel 


20. Salutation Restaurant Anchor 
21. Hercules Hall Self 
Service Restuarant 


s 

3 Fountain 

4 Angel 
22. Welsh Design Shop to; 214 N $. Peacock Shop 
23. Telfords Tower SS TEIL : pim f = T i ; 6. TheGolden Dragon Bookshop 
24. Villa Winch - 3 7 
25. Bridge House 8 
26. Belvedere 9 
7, Pantheon 
28. Battery Stores 
29., Souk Shop 
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31. Toll Booth 
32. The Belvedere 
33. Chantry Row 
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35. Games Room 
36. Swimming Pool 
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10. Watch Howe 


Il. Government House 
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13. Priors Lodging 

14, Battery 

15. Toll House (above) 

15. Angel Antiques (below) 
15a. Pilot House 

16 Gate House 

17. Chantry 

18, The Lodge (Staff ) 
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« J'ai toujours été obsédé par l'idée 
de la Prison dans une Société Démo- 
cratique Libérale. Je crois en la 
Démocratie, mais le danger inhérent 
esst, qu'avec un exces de libertés 
ajans tous les domaines, nous fini- 
rions par nous détruire. » 

Patrick Mc Goohan 


« Je ne suis pas un Numéro, je suis 
uin homme libre! » Numéro 6 


» Le début du premier épisode, repris dans la fameuse séquence générique 
qui précedera tous les épisodes suivants (sauf « Fall Out »), commence sinis- 
trement avec un coup de tonnerre dans un ciel bleu. Sur une route déserte, 
un point grandit. Rapidement. Il s'agit d'une petite Lotus 7, jaune et verte, 
immatriculée KAR 120 C, conduite par un homme (Patrick Mc Goohan) au 
visage empreint d'une sombre détermination. La voiture s'insinue dans le tra- 
fic londonien, passe devant Westminster et pénétre dans une rampe souter- 
raine. L'Homme longe à grands pas un couloir obscur et fait violemment 
irruption dans une piéce cossue. Avec fracas, il jette sa lettre de démission 
sur un bureau derriére lequel est assis un fonctionnaire impassible (joué — 
oh, ironie! — par George Markstein, co-créateur du Prisonnier). Nous venons 
d'assister à la démission d'un Agent Secret, qui détenait un poste de haut 
niveau dans les Services Secrets Britanniques. 


De retour dans son appartement, 
l'Homme fait ses valises, pour des 
vacances sans doute méritées. Au 
dehors, cependant, un corbillard 
vient de s'arrêter. Un individu vêtu de 
noir en sort.. 

Au milieu de ses bagages, l'Homme 
s'arrête. Un sifflement. Du gaz s'insi- 
nue par la serrure. Il tombe. Avant de 
s évanouir, il voit — une derniére 
fois? — les immeubles de Londres le 
narguer par sa fenétre. 


« Ou suis-je? 

— Au Village » 

> Lorsqu'il se réveille, il est dans une 
piéce meublée avec raffinement. Sur- 
pris, il va à la fenêtre. La villa dans 
laquelle il se trouve est située dans 
un charmant village à l'architecture 
particuliére, à la fois entouré par la 
mer, par des montagnes et par une 
forét. 

Plus tard, quand on lui remettra un 
plan détaillé des lieux, il verra que 
l'endroit est appelé « Le Village », et 
ses environs « La Mer », « La Monta- 
gne » et « La Forét »... 

Les autres habitants de cet étrange 
monde appellent le nouveau venu 
Numéro 6, d'après le numéro de sa 
villa. D'ailleurs, eux-mémes portent 
tous un badge numéroté au symbole 
du Village: le «penny farthing » 
(bicyclette de type grand bi). 

Le N°6 va aller de découverte en 
découverte: les mini-taxis électri- 


ques mis à la disposition des habi- 
tants ne vont jamais au-delà des limi- 
tes permises; les téléphones du 
Village ne prennent pas de communi- 
cations interurbaines; il n'y a pas de 
cartes postales du Village... d'ail- 
leurs, S'il arrive du courrier, il n'en 
part jamais. 
Le N?6 découvre également que tout 
le Village est constamment surveillé : 
micros et caméras, dissimulés ou 
non, abondent, ainsi que bien d'au- 
tres «gadgets» encore plus sinis- 
tres... 
Mais le Village, avec sa bizarre archi- 
tecture, ses dómes, ses escaliers, ses 
villas aux couleurs vives, est cepen- 
dant un endroit enchanteur. La villa 
N°6 possède tout le confort moderne 
et, en outre, il est servi par une 
domestique. Il y a également un 
cinéma, un parc d'attractions, un 
journal (le « Tally Ho»), des fêtes et 
des concours. Le Village est une 
entité autonome avec sa Mairie, son 
Conseil Municipal élu démocratique- 
ment, son hópital (spécialisé en lava- 
ges de cerveaux)... et un cimetiére. 
En fait, une prison pour la vie 
« mieux que Sing-Sing, mais toujours 
une prison! ». Comme il est dit dans 
« Many Happy Returns » : 
« N?6 — C'est un endroit oü l'on 
sait comment briser un étre 
humain (...) et il y a un Cinéma, un 
Journal et méme une chaine de 
télévision, sans oublier des cartes 
de crédit... Et si vous vous dondui- 
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"p A 


OLL “2 mtm t 


sez bien, si vous acceptez de révé- 
ler vos secrets, vous recevrez l'au- 
torisation de finir vos jours dans la 
Maison des Vieillards! 

Le Colonel — Mais ils ne vous 
relachent jamais? 

N°6 — Je dois vous dire qu'il y a 
un cimetière très garni... » 


« Dans quel camp 
étes-vous? — 
Vous le saurez 


en temps utile... » 
Qui a enlevé le N°6? Ceux de 
l'Ouest pour le retirer de la circula- 
tion? Pour lempécher de parler? 
Ceux de l'Est pour le faire parler? 
Percer ses secrets? Ou bien encore 
est-il victime d'une conspiration 
internationale comme le suggère le 
N°2 (Leo Mc Kern) dans « The Chi- 
mes of Big Ben » : 
« N°2 — Cela fait longtemps que 
je ne cherche plus a Savoir qui est 
le N°1, ou quel est le côté qui 
règne Sur le Village! 
N°6 — II faut pourtant bien que ce 
soit l'un ou l'autre. 
N°2 — Mais plus le temps passe et 
plus les deux cótés deviennent 
identiques. Qu'est-ce qui a été 
créé ici? Une communauté inter- 
nationale, un parfait équilibre 
pour la vie du Village. Quand les 
deux camps qui s'y trouvent face 
à face réaliseront qu'ils se regar- 
dent dans un miroir, ils verront 
alors que c est l'image de | Avenir! 
N°6 — Alors, le monde entier sera 
comme le Village. 
N°2 — Oui, c'est bien ce que j'es- 
père... » 
Les indices abondent, d'épisode en 
épisode, mais toujours contradictoi- 
res: la Vodka (traitée sans alcool!) 
coüte 16 Unités de Travail, alors que 
le Whysky en coüte 24! Le sosie du 
Prisonnier dans « The Schizoid 
Man » s'appelle Curtis; Nadia affirme 
que le Village se situe sur les bords 
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de la Baltique, mais elle ment (The 
Chimes of Big Ben»); les ex- 
collégues du N?6 prétendent qu'il est 
quelque part sur les cótes espagno- 
les, mais ils trahissent le Prisonnier 
(« Many Happy Returns »)... 

Le Village, en fait, peut étre n'im- 
porte ou. Au détour d'un chemin, 
peut-être? (« Living in Harmony ») II 
est à la fois partout et pas de ce 
monde. 

D'après les mots mêmes de George 
Markstein, le but recherché était de 
« faire en sorte que le Prisonnier — 
et, par là méme, le public — ne 
puisse jamais savoir dans quelles 
mains se trouvait le N°6, et où il était 
retenu prisonnier... » 


Que voulez-vous? 


Des renseignements! » 
> Quand, dans « Arrival », le N°6 est 
conduit vers celui qui dirige — physi- 
quement — le Village, le N°2 (par 
opposition au N?1 qui se manifeste 
que trés indirectement: téléphone 
rouge etc.), il apprend la raison de 
son soulévement : 
« N°2 — Les renseignements qui 
sont dans votre cerveau sont sans 
prix. Je ne pense pas que vous 
ayez une juste idée de votre 
valeur. Des hommes comme vous 
sont trés demandés sur le Marché 
(...) Un tas de gens sont curieux de 
Savoir pourquoi vous avez démis- 
sionné... » 
Pourquoi avez-vous démissionné? 
Pourquoi? Pourquoi? Telle est la 
question qui obséde les Maitres du 
Village. Toutes les tentatives faites 
pour briser le N?6 n'ont d'autre but 
ultime que de lui arracher le secret 
de sa démission. 
Autre ironie, ce secret, si les Maitres 
du Village le possédaient, ils refuse- 
raient sans doute d'y croire. Ainsi, 
dans « A, B & C », lorsqu'à la fin de 
l'épisode, le N°2 déchire l'enveloppe 
qui lui a été remise par le N°6, et qui 
est supposée contenir ses secrets, il 


y trouve... des prospectus d'agences 
de voyage. Les mémes que le Prison- 
nier mettait avec fièvre dans sa valise 
avant son enlèvement. Anéanti par 
son échec, il attend le coup de fil du 
N?1 qui sonnera sa perte, tandis que 
le N°14 murmure, sarcastique : «ll 
avait dit qu'il allait en vacances, 
hein? » 


« Qui étes-vous? 

— Je suis le nouveau N?2 » 
» Dans « Arrival », aprés son entre- 
tien avec le N°2 (Guy Doleman), le 
Prisonnier essaye de s'enfuir. En 
vain. Ramené chez le N°2, il découvre 
que le poste est maintenant occupé 
par un autre jeune homme (George 
Baker) Cette intervention du N°1 
donne le ton pour les épisodes sui- 
vants, oü les N?2 se succédent avec 
autant de facilité que des objets 
interchangeables. Mais aprés tout, ne 
sont-ils pas de simples rouages dans 
une mécanique qui les dépasse? 

Les motifs de ces « remplacements » 
sont clairs : les N?2 qui se succéde- 
ront sont, aux yeux du N°1, soit 
incompétents (ils échouent dans leur 
tache qui est de briser le N°6), soit 
trop compétents. 

Ainsi, tandis que défilent les Repré- 
sentants de l'Autorité, l'Administra- 
tion du Village se perpétue, symboli- 
sée par la présence glaciale du 
Superviseur (Peter Swanwick), et par 
un Maitre d'Hôtel nain, muet et 
impassible (Angelo Muscat). Considé- 
rées sous cet angle, les victoires que 
remporte le N°6 sur les N°2 succes- 
sifs ne sont qu'apparentes, ne por- 
tant jamais atteinte à la structure 
méme du Village. 


« Vous n'en aurez pas! 
— De gré ou de force, 


vous parlerez » 
> Lors de son exploration du Village, 
le N°6 découvre les Villageois. Peu- 


plade hétérogène, très bien décrite 
dans « The Chimes of Big Ben»: 
« N°6 — Le Village est une prison 
d'une espèce particulière où l'on 
rassemble pêle-mêle des gens qui 
ont démissionné alors qu'ils 
avaient des emplois dont on parle 
peu. D'autres qu'on a enlevés. Et 
il y a en plus de grands savants, 
des spécialistes, dont les connais- 
sances ont une valeur incalculable 
pour l'un ou l'autre des deux 
côtés. » 
Mais, parmi ceux qui habitent au Vil- 
lage, il n'y a pas que des prisonniers. 
I! y a aussi des gardiens... 
Certains poussent le N?6 à s'évader, 
d'autres essayent de l'en dissuader. 
Certains l'aident, d'autres l'en empé- 
chent. Certains luttent encore contre 
le Village, d'autres se sont soumis 
(aprés tout, la vie n'y est pas désa- 
gréable). Tout le probléme du Prison- 
nier est souvent de déterminer qui 
est quoi au Village. Dans « Check- 
mate », sa tentative d'évasion échoue 
parce que ses amis — les autres pié- 
ces du jeu d'échecs, dont il était cer- 
tain qu'ils n'étaient pas des gardiens 
— ont cru que lui, le N?6, était un 
gardien... 
Dans « Free for all », le N°6 fait écla- 
ter le probléme dans son « discours 
électoral » : 
« N°6 — Je ne suis pas un 
Numéro, je suis un étre humain! » 
La foule éclate de rire. 
« N°6 — Je ne sais pas ou, je ne 
sais pas quand, vous tous, tant 
que vous étes, avez eu des posi- 
tions privilégiées; vous avez 
acquis des connaissances d'une 
valeur incalculable pour un 
ennemi (la foule s'arréte progres- 
sivement de rire). Comme moi, 
vous avez éte amenés ici pour que 
ces connaissances soient proté- 
gées, ou extirpées... 
N?2 (à l'oreille du N°6) — Voila ce 
qu'il fallait dire à ce bon peuple... 
N°6 — .. au contraire de moi, 
beaucoup d'entre vous ont 


accepté leur sort de prisonniers à 
perpétuité, et ils mourront ici 
comme de pauvres minables... 
N°2 (méme ton) — Oui, continuez, 
ils aiment ca! 
N°6 — les autres se sont 
empressés de passer dans le 
camp de nos gardiens. Comment 
vous différencier? Combien y en 
a-t-il dans chaque catégorie? A 
laquelle appartient votre voisin? 
J'ai l'intention de découvrir qui 
sont les prisonniers et qui sont les 
gardiens! » 
Quand tout a échoué, force brutale 
ou intelligence du N°2, gardiens etc. 
il reste encore aux Maîtres du Village 
un moyen pour mater toute tentative 
d'évasion : «Rover» (en Anglais, 
« Rover », « rôdeur », est le nom-type 
des chiens de garde; ici, Rover est 
donc le Chien de Garde du Village). 
Rover apparait dans Arrival quand le 
N°2 fait faire le tour du Village au 
N°6. Au commandement du N°2, tous 
les habitants s'immobilisent soudain 
et, avant que nous ayons pu nous 
rendre compte de ce qui se passe, un 
énorme ballon blanc surgit hors de la 
fontaine du Village, bondit, poursuit 
et étouffe sa victime désignée. 
« Qu'est-ce que c'est que ça?» 
demande le N°6. 
« Vous le saurez en temps utile... » 
répond évasivement le N°2. 
Reposant sous la mer sous la forme 
d'une bulle prête à être activée, 
Rover jaillit lorsqu'une Alerte est 
déclenchée par le Superviseur. Invul- 
nérable aux balles, aux coups, pou- 
vant parfois voler (ou bondir très 
haut?), se diviser, ce ballon géant 
émet aussi un bruit suraigu — pres- 
que un rugissement — qui peut para- 
lyser ses malheureux adversaires. Il 
semble méme parfois doué d'une vie 
propre, comme dans « The Schizoid 
Man » oü il doit décider s'il va étouf- 
fer le N°6 ou son sosie... 
Comme pour la question de l'empla- 
cement du Village, nous ne connai- 
trons jamais l'exacte nature de 


Rover : simple machine télécomman- 
dée par le Superviseur ou Androide 
quasi-vivant, fruit de l'étrange 
Science du Village. 

Rover — en réalité un ballon météo- 
rologique animé par effets spéciaux 
(un des éléments les plus coüteux du 
programme) — est le symbole ultime 
de la Loi Toute-Puissante, sa blan- 
cheur et sa rondeur dissimulant sa 
terrible efficacité. Il est aussi une 
preuve de plus de l'imagination de 
Mc Goohan qui, au lieu de s'en 
remettre à des champs de force etc. 
a su créer un outil entiérement origi- 
nal : le Gardien Supréme. 


« Qui est le N°1? 


— Vous étes le N?6 » 

» Les problèmes soulevés par Le 
Prisonnier sont inégalement abordés 
dans chaque épisode, mais une 
chose demeure certaine: par son 
appel constant à l'imagination (le 
spectateur participe réellement au 
Prisonnier en recréant ce que 
Mc Goohan ne lui dit pas), la série 
reste l'une des plus intelligentes, des 
plus passionnantes que la télévision 
nous ait jamais présentées. 

Chacun des 17 épisodes s'articule 
sur la lutte continue entre le N°6 
et les Maitres du Village, ceux-ci 
essayant de le briser pour percer ses 
secrets, et lui, résistant toujours vic- 
torieusement à leurs efforts en ten- 
tant de s'évader — toujours en vain! 
Les scripts à cet égard furent, grace 
au talent de George Markstein dans 
le choix des auteurs, des morceaux 
de bravoure d'une imagination rare- 
ment égalée à l'écran. Citons-en 
quelques-uns pour exemple : 

Dans « A, B & C », à la demande du 
N°2, le N°14 projette les rêves du N°6 
sur écran et, par l'introduction de 
personnes et de lieux déterminés, 
espère en les manipulant trouver le 
secret de sa démission. Mais, dans le 
troisième et dernier rêve, c'est le N°6 
qui est aux commandes! 
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PES 


Dans « The Schizoid Man », le N°6, 
apres un lavage de cerveau, est pré- 
senté comme le N°12. Le N°2 lui 
demande alors d'utiliser sa ressem- 
blance avec le N°6, toujours présent 
au Village en apparence, pour pren- 
dre sa place... 

Dans « The General », le N°6 détruit 
le super-ordinateur omniscient du 
N°2 en lui posant la simple question : 
« Quoi? » 

Encore plus fantastique, « Do not for- 
sake me, oh my darling » nous mon- 
tre le transfert de l'esprit du N°6 dans 
un autre corps. 

« Living in Harmony » nous montre 
le N°6 se réveillant dans la ville- 
western de Harmonie. S'il peut se 
résoudre à tuer, contre tous ses prin- 
cipes fondamentaux, pensent les 
Maitres du Village, il craquera et tom- 
bera en leur pouvoir... 

Dans « The Girl who was Death », 
toute l'histoire vécue par le Prison- 
nier n'est qu'une vaste allégorie, une 
fable racontée par le N*6 aux enfants 
de la Nursery du Village... 

Trouver la signification de ce monde 
à mi-chemin entre Kafka et Walt 
Disney est un exercice aussi passion- 
nant pour le N°6 que pour le Specta- 
teur. 

A un premier niveau, nous suivons la 
saga du Village et nous posons les 
mémes questions que le N*6 : Oü est 
le Village? Qui est le N°12... 

Mais, au deuxième plan, nous consi- 
dérons les analogies possibles entre 
le Village et notre Société. Dans 
« Free for all » les «élections libres » 
du Village ne sont qu'un simulacre; 
dans « Dance of the Dead », le Pri- 
sonnier est jugé et condamné d'après 
les Lois du Village, que nul ne con- 
nait (le jury étant déguisé en Napo- 
léon, Néron et Elizabeth I'*!); dans 
« A Change of Mind», le N°6, puni 
pour son comportement jugé asocial, 
est déclaré « a-mutuel »... 

Et nous sommes progressivement 
amenés à nous demander, tout au 
long du feuilleton, si nous ne som- 


58 


mes pas, nous aussi, prisonniers 
dans un «village global » (Mc 
Luhan)... 


Derriére le décor 

> Une de ces questions au moins a 
une réponse: le Village existe! Il 
s'agit de l'œuvre d'un architecte Gal- 
lois, Sir Clough Williams-Ellis, peut- 
être inspiré par un voyage à Portofini 
en Italie. Le Village, ou plutôt l'Hôtel 
Port Meirion se situe, en fait, prés de 
Penrhyndeudraeth, sur la baie de 
Cardigan, dans les Galles du Nord 
Sir Clough, aujourd'hui âgé de 
90 ans, y ajoute encore, de temps a 
autre, un nouvel élément 
PortMeirion a, dans son histoire, 
abrité maintes célébrités : Bernard 
Shaw, Bertrand Russell et... Patrick 
Mc Goohan. 

Bien que le concept du Prisonnier ait 
pris naissance avant le choix de Port- 
Meirion, aucune autre localité ne fut 
considérée quand on en vint au 
moment de la réalisation. 

L'origine du Prisonnier remonte à 
Danger Man (Secret Agent aux 
U.S.A., Destination Danger en 
France), feuilleton d'espionnage 
mondialement connu dans lequel 
Patrick Mc Goohan jouait le rôle de 
John Drake, Agent des Services 
Secrets Anglais. C'est en travaillant 
pour Danger Man que Mc Goohan 
rencontra George Markstein, alors 
« script editor ». Après plus de 5 ans 
de Danger Man, Mc Goohan — 
homme de théátre, ne l'oublions pas 
— se sentait artistiquement confiné 
dans le róle de Drake. Pour le con- 
server, les Directeurs de la Chaine 
demandèrent a Markstein d'imaginer 
une nouvelle série pouvant retenir 
Mc Goohan. 

Ex-journaliste, expert militaire, spé- 
cialiste des affaires d'espionnage, 
Markstein conçut («dans le train 
entre Waterloo et Shepperton », 
déclare-t-il) l'idée de base du Prison- 
nier, mélangeant fiction et réalité : 


John Drake démissionnant de son 
poste d'Agent Secret (bien que le 
nom du Prisonnier ne soit jamais 
révélé, une personne l'appelle 
« John » dans « A,B & C » et le nom 
de « Drake » est mentionné, trés brié- 
vement, dans « Once Upon a 
Time »). 

Le jour suivant, Markstein présenta 
l'idée à Mc Goohan, qui l'accepta 
immédiatement. Malgré une collabo- 
ration enthousiaste, Markstein et 
Mc Goohan se séparérent au quator- 
ziéme épisode, le premier ressentant 
sans doute la forte influence de 
Mc Goohan sur la série, présentée 
par ailleurs comme étant le fruit du 
travail du seul Mc Goohan (à des fins 
publicitaires et commerciales). 

Il n'en reste pas moins que Le Pri- 
sonnier sans Patrick Mc Goohan 
n'aurait pas été ce qu'il a été. Pro- 
ducteur Délégué, souvent réalisateur 
et scénariste, seul héros sur scéne, 
Le Prisonnier était sa « chose ». 

La forte personnalité de Mc Goohan 
transparait à tout moment : fidéle à 
ses principes, le N°6 — comme John 
Drake — ne porte jamais d'armes et 
refuse de tuer; et quoiqu'il y ait beau- 
coup de jolies femmes, il n'y a pas 
d'érotisme, Mc Goohan n'en voulant 
pas dans un feuilleton « tous 
publics ». 

Enfin, bien que ses amis l'aient sup- 
plié de résoudre les énigmes du Pri- 
sonnier dans le dernier épisode (pour 
en faire un véritable succés commer- 
cial), Mc Goohan s'y refusa. Les scé- 
naristes, qui ne connaissaient d'ail- 
leurs pas les plans de celui-ci, furent 
écartés et Mc Goohan écrivit et réa- 
lisa seul le dernier morceau du Pri- 
sonnier, divisé en deux parties : 
«Once Upon a Time» et « Fall 
Out ». 


« Je ne serai 
pas manipulé, 
classé, étiqueté, indexé, 


mobilisé, démobilisé 
et numéroté : 


ma vie m’appartient! » 
> Bien que les deux derniers épiso- 
des du Prisonnier fournissent, en 
fait, un grand nombre d'explications, 
ils déçurent à l'époque la plupart des 
spectateurs, qui, ne faisant pas l'ef- 
fort de percer le « mur de la fiction », 
perdirent ainsi le sens du message de 
Mc Goohan. Le standard téléphoni- 
que de la Télévision fut d'ailleurs blo- 
qué pendant plusieurs heures par 
des appels furieux aprés la projection 
de « Fall Out ». 
Dans « Once Upon A Time », le N°6 
est soumis au «degré absolu », 
lavage de cerveau quasi-total qui le 
plonge dans un état proche de l'en- 
fance. Le N?2 (joué de nouveau par 
l'imposant Leo Mc Kern) l'emmène 
dans une vaste chambre close, parse- 
mée d'accessoires, et qui va étre le 
« théátre » de leur lutte. En effet, pen- 
dant une « minuscule, petite 
semaine », en vase clos (les verrous 
des portes sont reliés à une horloge, 
et le seul témoin est le Maitre d'Hótel 
nain qui subvient à leurs besoins), le 
N?6 va «revivre sa vie» dans une 
espece de psychodrame ou le N?2 
assume le róle de l'Autorité : d'abord 
père du N°6, puis son professeur, son 
Commandant, son Patron, son Juge 
etc. A chaque étape du processus, le 
N°2 pose la question fatidique : 
« Pourquoi avez-vous démissionné? » 

« N°2 — Pourquoi avez-vous 

démissionné? » 

N°6 — Pour la Paix. 

N?2 — Pour la Paix! Vous étes 

idiot! 

N°6 — Pour la Paix de l'Esprit. 

Trop de gens en savent trop, J'en 

savais trop... » 
Mais ce qui intéresse le N?2, ce sont 
les « secrets, top secrets, d'Etat, con- 
fidentiels, ultra-confidentiels »... 
Cependant, quelque chose dans le 
cerveau du N?6 refuse de céder et de 
se soumettre totalement. Ainsi, mal- 


gré les «remontrances » du N°2, il 
reste un individu : 
« N?2 — La Société est un endroit 
ou les gens vivent ensemble. C'est 
ça, la civilisation! Un loup solitaire 
appartient à la Barbarie. Vous ne 
devez pas grandir pour devenir un 
loup solitaire! Vous devez vous 
conformer aux régles de la 
Société! C'est mon devoir sacré 
de faire en sorte que vous vous y 
conformiez! » 
Le N°6 ne craque pas : il reste fidèle 
à ses principes (il refuse de tuer), il 
ne reconnaît pas le numéro6, il 
rejette la Communauté... Peu à peu, 
comme nous approchons en temps 
subjectif du « présent », nous voyons 
une transformation s'opérer : la per- 
sonnalité du N?6 s'affirme et com- 
mence à prendre le pas sur celle du 
N°2. La relation d'Autorité unissant 
les deux personnages s'inverse pro- 
gressivement, jusqu'au point de 
retournement : 
« N?2 — Ceci est une méthode de 
psychanalyse reconnue. Le 
Patient doit avoir confiance en 
son Docteur. Une confiance 
absolue... 
N?6 — Quelquefois, le patient et le 
Docteur changent de róle... 
(le N?2 se met à rire, d'un rire peu 
assuré) 
N?6 — ... si le docteur a aussi des 
problémes... 
N?2 (mal à l'aise) — Aah, et en 
ai-je? 


N°6 — C'est pour cette raison 
qu'on appelle ce traitement 
« degré absolu» (..) POURQUOI 


NE DEMISSIONNEZ-VOUS PAS? » 
Malgré un dernier sursaut, le N?2 est 
maintenant perdu. Le N?6 devient le 
maitre et l'enferme dans la « prison » 
ou lui était encore quelques instants 
auparavant : 

« N°2 — Ah ah, il pense qu'il est le 

patron, maintenant! 

« N?6 — Je suis le patron. 

N°2 — Je suis le N°2, c'est moi le 

patron! Ouvrez cette porte! 


N°6 — C'est le N°1, le patron... 

N?2 — Non! 

N°6 — Trois minutes... » 
L'horloge égrène les dernières minu- 
tes. Le N°2 menace, supplie et, finale- 
ment, tombe mort, foudroyé. 
Les portes s'ouvrent. Le Superviseur 
entre et félicite le N°6, tandis qu'on 
emporte le corps du N°2. 

— «Que désirez-vous? » deman- 

de-t-il au N°6. 

— « Le Numéro 1 » répond celui-ci. 

— « Suivez-moi... » 
« Fall Out » commence, non pas avec 
l'habituelle séquence générique, 
mais avec un résumé des derniers 
événements (sur un thème musical 
différent). Puis nous voyons le N°6 
mené par le Superviseur dans une 
grande salle oü siége l'Assemblée qui 
préside aux destinées du Village. Ses 
membres portent tous des masques 
noirs et blancs et des étiquettes fan- 
taisistes : «radical», « libéral », 
« socialiste », « démocrate » etc... Au 
bout de la salle, une colonne percée 
d'une fente d'observation abrite le 
mystérieux N°1. 
Les membres de l'Assemblée applau- 
dissent le N?6, qui est félicité et con- 
duit à la place d'honneur par le Prési- 
dent (Kenneth Griffith) : 

« Huissier — Voici le Numéro 6! » 

Président — Nous croyons savoir 

qu'il a survécu au test ultime? 

Huissier — Certes. 

Président — Alors, nous ne 

devons plus l'appeler par le 

numéro 6 ou par tout autre 

numéro. Il a glorieusement affirmé 

le droit de l'individu à étre un indi- 

vidu, et cette Assemblée se léve 

en son honneur (il se léve, se tour- 

nant vers le N?6)... Monsieur. » 
Pour la premiére fois, on mentionne 
le «transfert du pouvoir supréme » 
entre les mains du N°6. Mais d'abord 
l'Assemblée doit statuer sur le sort 
de trois Rebelles. 
Le premier est un jeune chevelu 
(Alexis Kanner), répondant — ou plu- 
tót refusant de répondre — au 
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« Arrival ». « Rover » empêche le Prisonnier d'approcher de l'hélicoptère du Village. 


« The Chimes of Big Ben ». Le N°2 (Leo McKern) face au maître d’hôtel « Free for All ». Le N°6 (McGoohan) 
découvre qu'il est l'unique sujet d'inspiration d'une exposition a comparant devant le conseil du Village. 


FILMOGRAPHIE 


The Prisoner — 1967 — 1 série — 17 épisodes 
Production « Everyman Films Ltd. » (I.T.C.) (G.B.) 
Distribution A.T.V. (Angleterre), C.B.S. (U.S.A) 
47 minutes/couleur 

Producteur : David Tomblin 

Créateurs: Patrick Mc Goohan et George 
Markstein 

Directeur de la Photographie: Brandon Staf- 
ford, B.S.C 

Direction Artistique : Jack Shampan 

Musique : Ron Grainer 

Acteurs réguliers : Patrick Mc Goohan (Number 
Six) Angelo Muscat (The Butler), Peter Swan- 
wick (The Supervisor) 


« Arrival » 

Réal.: Don Chaffey. Scén G. Markstein & 
D. Tomblin. Act.: Guy Doleman, Paul Edding- 
ton, Virginia Maskell, George Baker, Barbara Yu 
Ling, Stephanie Randall, Frederick Piper 

B Le premier épisode plante le décor: un 
homme est enlevé et conduit dans un endroit 
étrange, non dénué de charmes : le « Village » 
Dans ce monde en miniature, les habitants sont 
des Numéros. Le prisonnier — Numéro Six — 
apprend que c'est sa démission des Services 
Secrets Britanniques qui a provoqué son enlé- 
vement 


En fidèle chien de garde, « Rover » suit le Prisonnier dans le Village. 


« The Chimes of Big Ben » 
Réal Don Chaffey. Scén.: Vincent Tilsley 
Act. : Leo Mckern, Nadia Ginlay. Finlay Currie, 


Le Prisonnier pendant sa campagne électorale. Richard Wattis, Kevin Stoney, Hilda Barry, 
z- = Christopher Benjamin 


FREE "e ES W A l'occasion d'un concours organisé au Vil- 
lage et grace à la complicité d'une nouvelle 
venue, Nadia, le Prisonnier réussit à s'évader 
Mais le carillon de la célébre horloge de Lon- 

M Qe dres marque-t-il vraiment le succes de sa tenta- 
- | — tive? 
w 4 
: | À 


«A,B&C» 

Réal Pat Jackson. Scén Anthony Skene 
Act Katherine Kath, Colin Gordon, Sheila 
Allen, Peter Bowles, Georgina Cookson, Annette 
Carel 

8 Croyant que c'est dans l'inconscient du N°6 
qu'il trouvera le secret de sa démission, le N°2 
manipule ses rêves à l'aide d'une nouvelle dro- 
gue mise au point par le N°14 


« Free for All» 

Réal. : Patrick McGoohan. Scén.: Paddy Fitz 
Act.: Eric Portman, Rachel Herbert. George 
Benson, Harold Berens, John Cabazon, Dene 
Cooper 

= Le Prisonnier devient Candidat au poste de 
N°2 dans les élections du Village. Mais, une fois 
élu, il découvre que, même à ce poste, il reste 
un prisonnier 


61 


ae 


Zz; | 
7 à Stow Y 
da 52 


Pe 
v^ 


ip. Sen 
Da ed 
> - 


zd moo ^ 
AAA ETAT 
te 


À 


" 
` 
Y 


« Checkmate ». Une partie d'échec au Village! 


` 


« Dance of The Dead ». Lors d'un bal costumé le Prisonnier 
est jugé par le N°2 (Marry Morris), déguisée en Peter Pan. 


B-A 


« The Schizoid Man » 

Réal. : Pat Jackson. Scén. : Terence Feely. Act 
Jane Merrow, Anton Rodgers, Earl Cameron 
Gay Cameron, David Nettheim, Pat Keen, Gerry 
Crampton 

EB Le N°2 utilise un sosie du Prisonnier pour 
faire croire à celui-ci qu'il est le N°12. Une expe 
rience de transmission de pensée lui permettra 
t-elle de rétablir la vérité...? 


« The General » 


Réal Peter Graham Scott. Scén Joshua 
Adam & Lewis Greifer. Act. Colin Gordon, John 
Castle, Peter Howell, Al Mancini, Betty McDo- 


nald 

8 Le Prisonnier tente de saboter un nouveau 
super-ordinateur qui donnerait aux Maitres du 
Village le pouvoir de contróler totalement les 


esprits 


« Many Happy Returns » 
Réal Joseph Serf Scén Anthony Skene 
Act. : Donald Sinden, Patrick Cargill, Georgina 
Cookson, Brian Worth, Richard Caldicot, Dennis 
Chinnery, Jon Laurimore 
m Dans cet épisode clé, le Prisonnier, ayant 
trouvé un matin le Village désert, réussit à rega- 
gner Londres. Mais son retour ne correspond 
pas à ce qu'il avait espéré 


* Dance of The Dead » 

Réal Don Chaffey. Scén.: Anthony Skene 
Act. : Mary Morris, Duncan McRae, Norma West, 
Bee Duffell, Aubrey Morris, Camilla Hasse, Alan 
White 

m Le Prisonnier profite du corps d'un naufragé, 
échoué non loin du Village, pour essayer de 
transmettre un S.OS. Pour cette faute, il est 
jugé lors d'un bal costumé 


« Checkmate » 

Réal. Don Chaffey. Scén. : Gérald Kelsey. Act 
Ronald Radd, Peter Wyngarde, Rosalie Crut- 
chley, Patricia Jessel, George Coulouris, Bee 
Duttell 

8 Le Prisonnier joue le róle d'un pion dans une 
partie d'Echecs ou les piéces sont des habitants 
du Village. Avec l'aide d'autres pièces, il pré- 
pare une évasion. Mais, au Village, qui sont les 
gardiens et qui sont les prisonniers? 


* Hammer into Anvil = 

Réal. : Pat Jackson Scén. : Roger Woodis. Act 
Patrick Cargill, Victor Maddern, Basil Hoskins, 
Norman Scace, Derek Aylward, Hilary Dwyer 

@ Pour venger le meurtre d'une jeune fille, le 
Prisonnier va essayer de faire croire au N°2 qu'il 
est là pour le surveiller 


« It's Your Funeral » 

Réal.. Robert Asher. Scén : Michael Cramoy 
Act. : Derren Nesbitt, Annette Andre, Mark Eden, 
Martin Miller, Andre van Gyseghem, Wanda 
Ventham 

B Les Maitres du Village essayent d'intoxiquer 
le Prisonnier avec de faux projets d'assassinat 
pour l'empêcher de découvrir une vérité encore 
plus sinistre 


« A Change of Mind = 

Réal. : Joseph Sert. Scén. : Roger Parkes. Act 
Angela Browne, John Sharpe, George Pravda, 
Kathleen Breck, Thomas Heathcote 

B Pour découvrir le secret de la démission du 


N*6, le N*2 utilise une nouvelle méthode électro- 
nique transformant les processus mentaux 
humains 


« Do Not Forsake Me, Oh My Darling » 

Réal Pat Jackson Scén Vincent Tilsley 
Act. : Zena Walker, Clifford Evans, Nigel Stock, 
Hugo Schuster, John Wentworth, James Bree 

@ Le Prisonnier est soumis à une étrange 
machine, qui transfére son esprit et ses souve- 
nirs dans le corps d'un autre homme 


63 


« Once Upon a Time ». 
Le N°6 ramené 

en enfance 

est confronté au N°2 
(Leo McKern) 

qui va lui faire 

subir l'épreuve 

du « degré absolu ». 


«Living in Harmony » (non distribué aux 
U.S.A.) 

Réal. et Scén. : David Tomblin. Act. : Alexis Kan- 
ner, David Bauer, Valerie French, Gordon Tan- 
ner, Gordon Sterne, Michael Baltour, Larry 
Taylor 

W Le Prisonnier se retrouve mystérieusement 
dans une ville-western, Harmonie, où il vient 
d'être nommé shériff. II doit ensuite décider s'il 
portera une arme ou non 


« The Girl who was Death » 

Réal : David Tomblin. Scén.: Terence Feely. 
Act. : Kenneth Griffith, Justine Lord, Christopher 
Benjamin, Michael Brennan, Harold Berens 
Sheena Marsh 

@ Le Prisonnier — dans un épisode qui appar- 
tient peut-être à son passé — lutte contre une 
femme appellée « Mort ». Celle-ci, « née pour 
tuer », pense que le N°6, «né pour survivre », 
est le seul adversaire à sa mesure 


« Once Upon a Time» (dernier épisode, 
1'* partie) 

Réal. et Scén.: Patrick McGoohan. Act.: Leo 
McKern, John Cabazon, John Maxim 

W Un lavage de cerveau fait retomber le Prison- 
nier en enfance. Ensuite, le N°2 a une semaine 
pour en faire un docile membre du Village Mais 
ce conflit de volontés ne tournera pas à son 
avantage 


« Fall Out » (dernier épisode, 2° partie) 

Réal. et Scén.: Patrick McGoohan. Act.: Leo 
McKern, Alexis Kanner, Kenneth Griffith, 
Michael Miller. 

W Le Prisonnier a gagné le droit d'être un 
Homme Libre... ou de diriger le Village. De sa 
confrontation avec le N°1 résultera la destruc- 
tion du Village. Mais, de retour à Londres, il réa- 
lisera qu'il n'a peut-étre que changé de prison. 


GA 


AUR 
ay i bid: 
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« Fall Out ». 

Le Prisonnier 
siégeant 

a la place 
d'honneur. 
Derrière, 

la fusée du N°1. 


Le N°48 

(Alexis Kanner) 
compare 

devant 

le Président 
(Kenneth Griffith) 
de l’Assemblée. 


Le Prisonnier 
devant 

son domicile 
londonien, 
dans le dernier 
épisode, revoit 
le corbillard 
qui l'enleva 

au début. 


SUITE DE LA PAGE 59 


Numéro 48. Faisant une entrée en 
musique, il ne se pliera pas au céré- 
monial du Président (« Quand le bien 
commun est menacé, quand le fonc- 
tionnement de la Société est mis en 
péril, cette révolte (des jeunes) doit 
cesser! » Le Jeune Rebelle sème la 
perturbation, chantant, dansant, agi- 
tant la clochette qu'il porte autour du 
cou. ll est finalement condamné. Puis 
le Président lit l'acte d'accusation : 
« Président — Le prisonnier est 
accusé de trés graves manque- 
ments à l'étiquette de notre Vil- 
lage... 
(le N°48 agite sa clochette) 
... ll a refusé d'obéir aux lois qui 
soutiennent notre Communauté; a 
remis en question les décisions de 
ceux que nous avons élus pour 
nous gouverner; s'est habillé et 
s'est exprimé d'une façon gros- 
sière, en désaccord total avec la 
coutume générale. Et enfin, il n'a 
pas répondu à l'appel de son 
Numéro! » 
Le deuxième Rebelle est le N°2, res- 
suscité pour être jugé. Comme le 
N°48 est entré en chantant, il entre 
en riant, d'un rire véritablement toni- 
truant. Il est maintenant rasé de près 
(il portait une barbe). Ayant constaté 
la victoire du N°6, il s'adresse à l'As- 
semblée : 
N°2 — Des politiques ont été défi- 
nies, des gouvernements mis sur 
la touche et des révolutions écra- 
sées dans l'œuf sur un seul mot 
de moi. Ainsi, n'était-il pas éton- 
nant que cette Communauté me 
remarque et, qu'un matin, je me 
sois réveillé parmi vous... Ce qui 
est regrettable, c'est que je n'ai pu 
résister que pendant un trop court 
moment : un bon point pour vos 
méthodes! Mais vous avez 
reconnu mes talents et m'avez 
placé à un poste de pouvoir, 
Second mais seulement par rap- 
port au Numéro Un (il se tourne 
vers la colonne abritant le N°1)... 
Cette autorité m'a permis de pren- 


66 


dre des décisions, la dernière con- 
cernant cet homme (il montre le 
N°6). Notre conflit ne pouvait être 
résolu que par la mort de l'un de 
nous. ll en est sorti vainqueur et 
moi, apparemment... mort! (un 
écran montre les dernieres scenes 
de « Once Upon a Time »). Vous 
ne pouviez donc méme pas me 
laisser reposer en paix! » 
Cette fois, le N°2 se révolte ouverte- 
ment. Il va défier le N°1 sous sa fente 
d'observation : 
« N?2 — Qui que vous soyez, quoi 
que vous Soyez, si je meurs de 
nouveau, ce sera en homme 
libre! » 
Et le N?2 jette son badge, symbole du 
poste qu'il a occupé. Lui aussi est 
condamné et emmené. 
Le dernier rebelle, suivant les termes 
mémes du Président, est un homme 
qui «a résisté, s'est révolté, a com- 
battu, n'a pas cédé d'un pouce, n'a 
jamais capitulé, a lutté contre tous 
les moyens de coercition et a finale- 
ment gagné le droit d'étre une per- 
sonne, un individu, quelqu'un... » 
Cet homme, c'est, bien sür, le N°6, 
«un homme d'acier, un homme 
magnifiquement adapté pour... diri- 
ger le Village ou partir! » 
Diriger le Village ou Partir, tel est le 
choix qui est proposé au N°6. « Pour- 
quoi?» demande-t-il, «Parce que 
vous avez été un exemple pour nous, 
répond le Président. Vous nous avez 
convaincu de nos erreurs. Vous étes 
le plus pur, vous connaissez la vérité. 
Montrez-nous le chemin! Votre 
révolte était juste et honnéte. Vous 
étes le dernier individu! Nous avons 
besoin de Vous! » supplie-t-1l encore 
Et le N°6 hésite. 
Mais il choisit de partir. Un passe- 
port, de l'argent etc. lui sont donnés. 
Enfin, le Président l'invite à faire un 
discours. Le N°6 commence : 
« Je...». Il ne peut continuer. L'As- 
semblée entonne à sa Suite la procla- 
mation de foi: «JE! JE! JE! JE!... » 
C'est le triomphe de l'Individu contre 


la Société. Finalement, le Président 
le conduit vers le N?1. 

Toujours suivi par le Maitre d'Hótel 
nain, le Prisonnier arrive dans une 
salle circulaire, peuplée de techni- 
ciens et d'appareils. Au sommet d'un 
escalier en spirale, un homme, mas- 
qué de noir et de blanc, lui présente 
un globe de cristal... 

Dans le fond, on entend la voix du 
N°6 — un enregistrement? — qui 
répète : « Je ne serai pas manipulé, 
classé, étiqueté, indexé, mobilisé, 
démobilisé, numéroté... Ma vie m'ap- 
partient. Je, je, je, je... » 

Le N°6 réalise que l'homme qu'il a en 
face de lui est le N°1. Il le saisit et 
arrache son masque. Derriére, il 
découvre une téte de singe! Encore 
un masque qu'il enlève pour se trou- 
ver face à face avec... son propre 
visage. Le N°1 éclate alors d'un rire 
dément tandis que lui-même et le N°6 
se poursuivent dans la Salle de Con- 
tróle. 

Exit N°1. 

Le Prisonnier réalise alors qu'il se 
trouve dans une fusée. Il en déclen- 
che le compte à rebours et, avec 
l'aide du Maitre d'Hótel, liquide les 
techniciens. Aprés avoir délivré le 
N°2 et le N?48, le N°6 et ses trois 
compagnons quittent la fusée et vont 
tuer à coups de mitraillette — sur 
fond musical de la chanson des Bea- 
tles: «All You Need Is Love»! — 
l'Assemblée et les Gardes. Le départ 
de la fusée du N°1 provoque l'éva- 
cuation et la destruction du Village. 
Rover surgit, une dernière fois, de la 
Mer mais les flammes de la fusée le 
réduisent, le ratatinent à la taille 
d'une balle de golf. 

Exit Rover. 

Pendant ce temps, le N°6, le N°2 et le 
N°48 chantent dans une grande cage 
(la «prison» de «Once Upon a 
Time ») posée à l'arrière d'un camion 
conduit par le Maitre d'Hôtel. Ils ont 
quitté le Village. Nous les retrouvons 
sur l'Autoroute M 27 à 20 miles de 
Londres. Le N°48 est le premier à 


quitter le groupe pour faire du stop... 
Arrivé dans Londres, le N°2 quitte a 
son tour le Prisonnier, rentrant dans 
la Chambre des Lords de Westmins- 
ter. Un policier le salue... 

Resté seul, le N°6 regagne son appar- 
tement. Comme le Maitre d'Hôtel 
pénètre dans la maison, un corbillard 
s'approche... 

Le N?6 monte dans sa Lotus et 
démarre. 

Les derniéres images bouclent le 
cycle: un coup de tonnerre éclate; 
sur la route déserte, la voiture du N°6 
s'éloigne jusqu'à n'étre plus qu'un 
point dans le lointain qui disparait 
tandis que résonne une dernière fois 
le bruit de lourdes portes se refer- 
mant sur... le Prisonnier! 


Retour au Village 

Nous avons dit plus haut que Le 
Prisonnier faisait appel à l'imagina- 
tion. Il fait également appel à l'intel- 
lect et a suscité des milliers de tenta- 
tives de décryptage. 

Une chose est certaine: rien n'est 
gratuit dans Le Prisonnier, et chaque 
détail a son importance, suggérant 
souvent une ou plusieurs interpréta- 
tions. 

Par exemple, nous voyons le N°2 de 
« Checkmate » (Peter Wyngarde) pra- 
tiquer les Arts Martiaux. Or ceux-ci 
supposent l'uitlisation de la force 
méme de votre ennemi contre lui. Et 
c'est précisément la tactique qui est 
employée par le N°2 pour faire 
échouer la tentative d'évasion du 
N°6... 

De la même façon, Mc Goohan choi- 
sit souvent de traiter «à la façon du 
Village» des thèmes de notre vie 
quotidienne : depuis le facteur qui 
demande au N°6 de «signer son 
numéro ici» jusqu'aux mécanismes 
les plus importants de notre Société, 
le Village est un miroir déformant qui 
doit servir à nous mettre en garde. 
Ainsi sont abordés les problèmes de 
l'éducation dans « The General », de 
la Justice dans « Dance of the 


Dead», du Jeu Electoral et de la 
Liberté de la Presse dans « Free for 
All » avec ce dialogue sublime entre 
le N°6 et deux journalistes du « Tally 
Ho » venus pour l'interviewer : 
« N°113 — Je suis le N°113 et voici 
mon photographe, le N?113 bis. 
Nous travaillons pour le journal 
local; vous le connaissez, peut- 
etre? 
N°6 (au chauffeur) — Roulez! 
N°113 — Vous savez que c'est un 
grand événement: nous n'avons 
pas eu de candidats de votre 
valeur depuis longtemps... 
N°6 (sarcastique) — Vous avez de 
la chance! 
N°113 — Et comment allez-vous 
mener votre campagne? 
N°6 — Pas de commentaires. 
N°113 (inscrivant cependant sur 
son carnet) — « J'ai l'intention de 
faire respecter la Liberté, quel 
qu'en soit le prix... 
N?113 bis (prenant une photo) — 
Souriez! 
N?113 — Un mot sur votre politi- 
que intérieure? 
N°6 — Pas de commentaires. 
N°113 (méme procédé) — «Je 
m'efforcerai d'accroître la sécurité 
de notre Village... » 
N°113 bis — Souriez! 
N°113 — Un mot sur votre politi- 
que extérieure? 
N°6 — Pas de commentaires. 
N°113 (imperturbable et conti- 
nuant de noter) — « Nous exporte- 
rons tout ce que nous produisons 
aux confins du globe ». 
— Et vous avez une idée précise 
sur la Vie et la Mort? 
N°6 — Changez de disque, vous 


m'ennuyez! 

N?113 — « Pas de commentaires ». 
Merci! A 

Un crieur — Derniére Edition! 


Lisez tous les commentaires du 
N°6! Achetez l'Edition Spéciale 
des Elections! » 
C'est toute la dialectique du Village 
que l'on retrouve ici. L'information 


reste contrôlée par le Pouvoir et, 
quoi que puisse dire le N°6, les jeux 
sont faits d'avance. Enfin, quand 
sont abordés des problèmes fonda- 
mentaux (la Vie ou la Mort), la révolte 
spontanée du Prisonnier est transfor- 
mée en révolte artificielle, conforme 
aux normes, acceptable. En effet, si 
les Maitres du Village tolérent l'évo- 
cation de certains sujets, ils ne veu- 
lent cependant pas les voir discutés. 
De plus, cette «révolte program- 
mée » confère une illusion de liberté 
— et, donc, de véracité — au reste de 
l'interview... 

Le N?6 est donc prisonnier non seule- 
ment au Village mais également 
dans le Village par l'image préfabri- 
quée que l'on présente de lui aux Vil- 
lageois. 

Et, finalement, le déroulement — cer- 
tes, outrancier — de cette interview 
ne rappelle-t-il pas le passage sur 
nos écrans de certaines personnali- 
tés jugées « dérangeantes » par ceux 
qui décident de l'Information? 

Le Village, reflet déformé de notre 
Société ou mise en garde? L'allégo- 
rie finale présentée dans le dernier 
épisode laisse peu de doutes. Cette 
« Assemblée », n'est-ce pas le Pou- 
voir qui nous dirige, toujours le 
même dans sa volonté d'étouffer l'in- 
dividu, quelle que soit l'étiquette qu'il 
porte? Les personnages du N?48 et 
du N°2 ne représentent-ils pas les 
éternels « rebelles » que sont la Jeu- 
nesse et les Intellectuels? Leurs 
rebellions sont cependant jugées 
négatives, sans effet, et seul le N°6 
dont la rebellion est « pure » — sans 
classes ou étiquettes — est admis à 
rencontrer le N°1. 

Or, que trouve-t-il? D'abord le mas- 
que de l'Animal qui est dans 
l'Homme. Et enfin, lui- méme. Ainsi, 
on peut choisir de voir dans cette 
derniére énigme, posée par un 
Mc Goohan-Sphinx moqueur, une 
allégorie de la quéte de la Vérité que 
tout Homme finit par trouver en soi. 
Ou un message qui nous dit que la 
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— 


Société n'est finalement pas le pro- 
duit de manipulateurs mystérieux 
mais de nous-mémes... 

Et nous voila au pied du mur: le N°6 
est le N°1! L'Homme est et reste son 
pire ennemi: il est à la fois ange ou 
démon, dictateur ou révolté. 

Le Prisonnier est donc un symbole : 
il exprime une réaction contre le 
pouvoir croissant de la Société sur 
l'individu. Le N°6 est conscient du 
fait que l'Autorité (le N°1) s'efforce 
d'étouffer l'individualité des gens, et 
lutte pour échapper à ce sort. En fai- 
sant semblant d'accepter le róle que 
lui impose la Société, i| essaye de 
détruire le Systeme de l'intérieur. II le 
considére comme quelque chose de 
dérisoire, de ridicule méme (d'oü 
l'humour narquois toujours présent 
dans l'attitude du N°6), en attendant 
l'occasion propice qui lui permettra 
de s'évader. 

Certains prisonniers du Systéme, 
sont incapables de saisir cette occa- 
sion. Comme la Tour dans « Check- 
mate », ils ont subi un lavage de cer- 
veau qui en a fait des sujets soumis 
du Village. D'autres subissent une 
forme plus subtile d'aliénation : ils 
sont nommés par le N°1 à des postes 
importants qui en font des Représen- 
tants de l'Autorité, et leur font croire 
que le Systeme est bon. D'autres 
enfin, comme le Maitre d'Hôtel, 
attendent patiemment leur heure, au 
coeur méme du Pouvoir, sachant 
quun jour une forte personnalité 
comme le N°6 viendra les libérer. 

Le Prisonnier est fort parce qu'il 
reste un Individu. Mais qu'est-ce 
qu'un individu? Dans une certaine 
mesure, nous sommes tous des indi- 
vidus. Pour Mc Goohan, l'Individu est 
celui qui est libre de corps et d'es- 
prit : si une personne est libre physi- 
quement mais non mentalement, elle 
est un prisonnier. Ainsi, au Village, 
malgré les vétements originaux qu ils 
portent, les Villageois sont tous des 
prisonniers, sinon dans leur corps 
(N°s 2, Gardiens) mais dans leur 
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esprit. Le style « Belle Epoque » du 
Village n'est-il pas d'ailleurs un rap- 
pel d'un temps ou l'on ne s'interro- 
geait pas, d'un temps qui annongait 
les pires tyrannies de la deuxiéme 
Guerre Mondiale?... 

Le N°6, bien que constamment sous 
surveillance, se distingue des Villa- 
geois non seulement par sa tenue — 
plus sobre — mais, ce qui est plus 
important, par son esprit. Lui seul 
s'efforce vraiment de rester un Indi- 
vidu face aux agressions du N°1. 
Ainsi, Mc Goohan nous enseigne 
qu'en ce domaine les apparences ne 
comptent pas: c'est à l'esprit que 
lon reconnait le véritable Homme 
Libre. 

L'évasion du N°6 montre cependant 
que l'Individu seul, aussi fort soit-il, 
ne peut lutter efficacement contre la 
Société. L'aide du N?2, du N°48 et du 
Maitre d'Hótel est nécessaire au Pri- 
sonnier. Il les mène, certes, mais 
s'appuie aussi sur eux 

Mais peuvent-ils vraiment triompher? 
A en croire la fin de « Fall Out », on 
est tenté de dire non. Le N?48 se 
désintéresse de la « gestion » de la 
Liberté récemment conquise et quitte 
le groupe. Le N*2 est « récupéré » par 
une autre sorte de Pouvoir, en fait le 
méme sous un masque différent. Le 
Maitre d'Hótel se replie dans l'appar- 
tement du N°6, sorte de cocon qui 
peut symboliser le refus du peuple de 
suivre ses libérateurs. 

Resté seul, le Prisonnier se retrouve 
finalement dans une Prison d'où il 
n'y a pas d'évasion possible : notre 
monde! 

Bien que de nombreuses explications 
aux mystères du Prisonnier aient été 
proposées, on peut probablement 
dire que cette approche du problème 
correspond à la vision de 
Mc Goohan. 

Celui-ci déclarait, en effet, dans une 
récente interview : 

«La fonction de n'importe quel Art 
est d'être en avance sur son temps, 
de proclamer tout haut les signes de 


ce qui n'est pas encore perceptible 
mais est cependant déjà présent. 
J'espère avoir lancé ce genre de 
signal. Des gens disparaissent dans 
des camps comme le Village. Ce 
n'est pas de l'imagination, ce sont 
des faits. De tels endroits existent sur 
certaines cartes... En ce moment 
même, on vide de leur personnalité 
des individus pour en faire des escla- 
ves, à coup de lavages de cerveau. 
L'inquisition de l'esprit par les Psy- 
chiatres est bien pire que n'importe 
quelles tortures physiques. : 
Plus qu'en n'importe quoi, je crois 
passionnément en la Liberté de l'In- 
dividu. J'ai parfois envie, comme 
dans Le Prisonnier, de crier : « C'est 
notre droit! La perte de notre Indivi- 
dualité est un cauchemar! » 

Quant à George Markstein, il écrit : 
«La vérité, c'est que, si Le Prison- 
nier a un sens, c est tout simplement 
que nous sommes tous des prison- 
niers qui ne pouvons échapper à 
notre forme particuliére de captivité. 
En d'autres termes, une célébrité ne 
pourra échapper à sa renommée 
dans l'anonymat, la Reine ne peut 
pas se perdre dans un Grand Maga- 
sin, un Jeune Protestant à Belfast 
trouvera trés difficile de courtiser une 
Jeune Catholique, un homme de 
forte taille ne peut pas s'habiller 
comme Frank Sinatra, un Aveugle ne 
peut pas voir, un Pauvre n'a pas les 
moyens de voyager.. Tous, à leurs 
façons, sont des prisonniers. Pour 
certains, cette captivité est trés sup- 
portable, pour d'autres, elle peut étre 
aussi pénible qu'une cellule de Dart- 
moor. Mais tous sont dans une cer- 
taine prison... » 

Le but du Prisonnier n'est peut-étre 
pas d'apporter des réponses mais de 
poser des questions. Comme Samuel 
Beckett le suggére: il n'y a pas de 
réponses. Godot n'arrive jamais. Mais 
son attente, ou la recherche de solu- 
tions dans Le Prisonnier est stimu- 
lante et oblige le spectateur non pas 
simplement à penser , mais à penser 


sur ou autour de quelque chose. Le 
Prisonnier, du début jusqu'à la fin, 
nous oblige à nous poser des ques- 
tions, à remettre en cause nos répon- 
ses, à les confronter à celles d'au- 
trui... 

Et c'est là que réside sans doute le 
véritable message du Prisonnier, non 
dans une réponse mais dans une 
question : Pourquoi? 


Evasion 

Pil y a dix ans, Le Prisonnier, s'il 
remporta un succès d'estime, ne fut 
pas un succes commercial. || semble 
pourtant qu'aujourd'hui, en 1978, le 
N°6 se soit finalement évadé du 
ghetto commercial dans lequel! il 
était resté injustement confiné jus- 
qu ici. 

Lors de sa première diffusion, l'au- 
dience du Prisonnier avait cependant 
dépassé celle d'un feuilleton normal 
En Angleterre, aux U.S.A., une nou- 
velle génération était née : les « Pri- 
soner Freaks». Et le message de 
Mc Goohan se transmit. Ici et là, on 
vit des chansons, des poemes, des 
romans et méme des comic-books 
(Jack Kirby avoua qu'un des épisodes 
du fameux « Fantastic Four » — pri- 
sonniers du Village de Dr. Doom — 
fut inspiré par la série!) reprendre les 
thémes du Village, du N?6 etc... 

Plus directement, Ace Books publia 
trois romans — dont l'un, trés bon, 
par Thomas Disch — qui préten- 
daient donner une suite au feuilleton. 
Mais cela n'alla pas plus loin. 

Alors, pourquoi le succes commer- 
cial phénoménal que remporte sou- 
dain Le Prisonnier en Angleterre? 
Une rediffusion, voici de cela un an, 
mit le feu aux poudres : pétition de 
fans pour obtenir la programmation 
du Prisonnier dans leurs régions (La 
télévision A.T.V. anglaise est divisée, 
comme notre FR3, en régions aux 
programmes sensiblement diffé- 
rents). Embarras de la Télévision qui 
constate qu'une série vieille de dix 
ans remporte plus d'engouement que 


ses derniers « succès »... Finalement, 
A.T.V. céde : c'est le boom. 

On voit apparaitre des badges au 
symbole du Village, numérotés « 6 », 
« 2 » ou méme « 1 » dans les conven- 
tions de S.F., de B.D., dans la rue... 
Une Association de fans est lancée à 
l'instigation de Roger Goodman et 
Judie Adamson, désireux de commu- 
niquer avec d'autres amateurs- 
de-Prisonnier. Elle compte mainte- 
nant plus de 2 000 membres. 
Six-Of-One — nom donné à l'Asso- 
ciation — organise une Convention 
Annuelle... au Village, a l'Hôtel Port- 
Meirion; imprime un journal trimes- 
triel, Alert; vend, avec succès, des 
T-shirts, des badges, des photos du 
Prisonnier et même... des Rovers 
grandeur nature (ils coûtent 2 livres 
pièce)! 

Des éditeurs anglais parlent mainte- 
nant d'une série de livres reprenant 
les aventures du N°6. Un projet 
d'adaptation en Bandes Dessinées 
fut également étudié par les Marvel 
Comics — et provisoirement (?) 
classé à cause du succes de « Star 
Wars ». Du cóté télévision, un feuille- 
ton comme le tout récent « 1990 », 
montrant une Angleterre du futur 
dominée par un Etat Kafkaien tout- 
puissant, doit beaucoup au Prison- 
nier... 

Le fait que Le Prisonnier ait pu être 
rediffusé dix ans aprés sa réalisation 
et remporter un tel succés prouve 
indubitablement non seulement que 
la série n'a pas vieilh, mais encore 
que le message que Patrick Mc Goo- 
han essayait de transmettre conserve 
toujours toute sa puissance. 

On peut méme penser, à la lueur du 
Watergate, du Goulag, des Asiles 
Russes, des lois sur la Protection de 
l'Information etc... qu'il a une portée 
encore plus grande de nos jours. 

Que nous le voulions ou non, pour le 
meilleur et pour le pire, nous avons 
rejoint le Numéro 6. 

« Bonjour chez vous! » 

AA AAUMSAGAGit VE 
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PATRICK MCGOOHAN : 


Essai de filmographie 

Les débuts de Patrick McGoohan (né en 1928) 
se sont falts sur des planches de théâtre. 
D'abord avec la Sheffield Repertory Company. 
puis d'autres compagnies jusqu'à son accession 
au théâtre du « West End » de Londres, où son 
rôle dans l'adaptation théâtrale de « Moby 
Dick » d'Orson Welles lui vaudra d'être remar- 
qué par le Cinéma. Il jouera, en effet, des rôles 
de second plan, dans Passage Home (1955), 
Zarak (1957), Dark Avenger (1957), The Dam 
Busters (1957), | Am A Camera (1957). 

Sa carriére à l'écran commence vraiment avec 
un contrat passé avec la Rank qui lui donnera 
des róles de premier plan dans High Tide at 
Noon (1957). Hell Drivers (1958), The Gipsy and 
The Gentleman (1958), Nor the Moon by Night 
(1958). 

Quittant alors la Rank, il retourne au théâtre où 
il interprète entre autres Danton's Death et 
Brand (d'Ibsen). Cette dernière création lui vaut 
le « Best British Theatre Actor Award » en 1959. 
Une adaptation télévisée de Brand le fait remar- 
quer, et il obtient le rôle de John Drake pour la 
série Danger Man (1960 à 1966: 72 épisodes). 
au cours de laquelle il fera la connaissance de 
George Markstein. 

McGoohan n'en abandonne pas pour autant le 
Cinéma avec All Night Long (1962), The Quare 
Fellow (1962), No life for Ruth (1962), Doctor 
Syn (1963) The Three Lives of Thomasina 
(1964), Two Living, One Dead (1965). 

En 1967, lassé de Danger Man, il réalise The 
Prisoner (1967 : 17 épisodes) pour la télévision. 
Sa carriére au Cinéma se poursuit avec Ice Sta- 
tion Zebra (1968), The Moonshine War (1971), 
Isabella of Spain (1971), Mary, Queen of Scots 
(1972), Tai Pan (1973), The Genius (1973). 

En 1972. il s'installe en Californie aprés un 
séjour de deux ans en Suisse. Il produit deux 
épisodes de Colombo avec Peter Falk. où il 
jouera lui-même le rôle du Vilain : « By Dawn's 
Early Light » et « Identity Crisis = truffé d'allu- 
Sions au Prisonnier. 

Plus récemment, Patrick McGoohan à joué dans 
Silver Streak (1976) et, pour la télévision, The 
Man in the Iron Mask (téléfilm, 1976) et la série 
A Man Called Rafferty (1977). 
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FANT 


STIQUE ET S.-F. 
DANS, 


LE CINEMA 
HONGROIS | 


L'écrivain et humoriste hongrois Fri- 
gyes Karinthy faisait un jour remarquer 
que les récits de vulgarisation scientifi- 
que débutent toujours par : « On savait 
déjà dans la Grèce antique... » En 
matière de cinéma, plus on passe en 
revue les techniques révolutionnaires et 
les grandes inventions du 7° art, plus 
on est amené à commencer par la 
phrase : « George Méliès savait, a 
inventé, utilisait déjà... » 

Et il en va de même avec les films de 
science-fiction. George Méliès réalisa 
dès 1902 ce qui est généralement consi- 
déré comme le premier film de scien- 
ce-fiction, intitulé Le Voyage dans la 
Lune, suivi deux ans plus tard par Le 
Voyage à travers l'impossible. En Angle- 
terre, Charles Urban produisit en 1909 
le premier film qui mérite d'être appelé 
de la « vraie » science-fiction, au sens 
ou nous utilisons le terme aujourd'hui 
c était The Airship Destroyer, suivi en 
1911 par The Aerial Anarchists. Ces 
deux films étaient réalisés par Walter 
Booth. L'étape suivante vit les met- 
teurs en scène transférer le théâtre de 
leurs exploits sur notre satellite, comme 
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« Les Fenêtres du Temps ». Un monde futuriste souterrain, 


dans Les Premiers Hommes dans la 
Lune, en 1919. L'année d'aprés, ils 
redescendaient sur Terre pour Les Pira- 
tes, de 1920 

En Allemagne, le feuilleton en six épi 
sodes de Otto Rippert, Homunculus, fut 
le premier grand film de science-fiction 
a montrer les terrifiantes aventures 
d'une « homme artificiel et sans âme » 
— comportement assumé de nos jours 
au Cinéma par des hommes de chair et 
d'os. C'était le premier film dans lequel 
les savants et la science en général 
etaient présentés comme fondamentale- 
ment dangereux. C'est un thème sur 
lequel on palabre toujours, mais c'était 
en tout cas une prédiction remarquable 
et le point de départ d'une foule de scé- 
narios de S.-F. 

Aux Etats-Unis aussi on trouve des ten- 
tatives dans le domaine du cinéma de 
science-fiction : Man's Genesis, de 
D. W. Griffith en 1912; The Flying Tor- 
pedo en 1916. Au Danemark, Forest 
Holger-Madsen réalise Himmelskibet 
(A quatorze millions de lieues de la 
Terre) en 19/7 et en Russie, le roman 
de Tolstoï, Aelita, est filmé en 1924 


En France, Abel Gance fait cette fois 
une incursion intéressante dans le 
domaine de la F.S. — il s'agit là de 
Fiction Symbolique plus que de scien- 
ce-fiction! — La Folie du Docteur 
Tube, en 7915 

Et pourtant, si quelqu'un vous deman- 
dait de citer le nom d'un grand person- 
nage d'origine hongroise qui se soit 
illustré dans le cinéma de science- 
fiction ou dans les genres voisins, vous 
penseriez probablement à Bela Lugosi, 
le plus illustre Dracula de l'histoire du 
Cinéma. Il est certain qu'il fut le plus 
célébre des Hongrois à s'étre compro- 
mis dans le genre fantastique. Cepen- 
dant, d'autres cinéastes dont l'étoile a 
brillé au firmament de la science-fiction 
sont également originaires de Hongrie; 
je n'en citerai que deux : Sir Alexander 
Korda, qui produisit The Shape of 
Things to come (La Vie future), d aprés 
le roman de H.G. Wells, et George Pal 
qui, en tournant Destination Moon (Des- 
tination Lune) en /950, ouvrit ce qu'on 
pourrait appeler « l'ére des fusées » 
dans le ciel du cinéma de S.-F. 


avec 


Les thèmes fantastiques apparurent 
très tôt dans le cinéma hongrois. Alfred 
Deesy, acteur et metteur en scène de 
talent qui réalisa des films dans les 
années 20, à Vienne et en Hongrie, 
sous le nom d'Alfred Kempf Dezsi, 
dirigea trois films fantastiques pour la 
compagnie hongroise « Star» en 
1917-1918. 

The Tryton (1917), écrit et interprété 
par l'acteur populaire Karoly « Pufi » 
Huszar, conte l'histoire d'un monstre 
marin hypersensible, qui tombe amou- 
reux d'une jolie fille et l'enléve dans 
une élégante station thermale. Elle lui 
échappe et le triton se change en 
homme pour tenter d'acheter sa bien- 
aimée à son mari en échange d'un mon- 
ceau de perles fines. Il l'obtient, et la 
femme ne cherche plus à le fuir cette 
fois... mais elle le trompe! C'en est 
trop: le pauvre triton s'enfonce de 
nouveau dans les eaux. 

L'Homme préhistorique (Az osember), 
fut écrit par le poéte Zoltan Somlyo et 
l'écrivain Erno Gyori. Mis en scéne par 
Cornelius Hintner, il date aussi de 
1917 : un savant fait des expériences 


avec des rayons mystérieux, s'effor- 
cant de faire jaillir une conscience 
humaine dans l'esprit des singes. Il 
découvre à la fin du film un jeune singe 
très doué, et réussit. Le singe, qui 
répond au nom de Dominiusz, gagne 
l'affection de quelques jolies femmes, 
s'empare du pouvoir politique et tente 
de rendre la monnaie de sa piéce à son 
ancien maitre. Mais le savant tient tou- 


jours Dominiusz en son pouvoir et il le 


retransforme en singe : Dominiusz dis- 
parait dans la forét en bondissant de 
branche en branche, toujours plus 
loin... 

L'année suivante, en 1918, Deesy met 
en scéne The Mind-detecting Ray 
(Lelekbelato Sugar), d'aprés le scénario 
d'Istvan Lazar. Nous retrouvons le per- 
sonnage du savant fou de tant de films 
de science-fiction. Cette fois, il tente 
désespérément de trouver quelque 
chose de sensationnel et de nouveau — 
n'importe quoi. Un pauvre jeune 
homme vient lui demander de l'aide : il 
est lui aussi inventeur et a découvert un 
curieux rayon qui révéle les secrets les 
plus profondément enfouis dans l'esprit 


des gens. Le mauvais savant lui dérobe 
sa grande invention, et le fait enfermer 


dans un asile de fous. A la fin, il se 
brüle les doigts à l'incendie qu'il a 
allumé, puisque c'est le rayon miracu- 
leux qui démasque sa traitrise. 

La compagnie de production rivale, la 
« Corvin », fondée en 1916 par Alexan- 
der Korda, produit en 1917 The Magic 
(Magia), un drame de science-fiction. 
Le scénario est signé de Kalman Sztro- 
kay, un savant, et de Frigyes Karinthy, 
l'un des plus grands auteurs hongrois. Il 
est intéressant de noter que (bien que 
réalisé quatre ans plus tót) The Magic 
d'Alexander Korda contient presque 
tous les éléments du théme de Dracula 
que l'on retrouvera pour la premiére 
fois dans Nosferatu, en 1922. 

Pal, un jeune étudiant sympathique, est 
hébergé par le baron Merlin, dont il 
doit mettre la bibliothéque en ordre. Il 
trouve un vieux volume qui traite du 
mystére de Szineziusz, un ancétre du 
baron qui avait découvert la pierre phi- 
losophale et lui avait donné le nom de 
Magiszterium; cette pierre philosophale 
procurait la jeunesse éternelle, mais 
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seulement lorsque son propriétaire 
absorbait le sang d'un jeune homme 
toutes les mille lunes. Le livre conte- 
nait aussi un vieux parchemin où il était 
précisé que, quelque part dans le cha- 
teau, se trouve un miroir qui dévoile le 
passé. 

Pal et la jeune épouse du baron tom- 
bent amoureux l'un de l'autre et se 
mettent à la recherche du miroir. Ils le 
découvrent, mais sont horrifiés de voir 
qu'au XV'siécle, Szineziusz avait tué 
son propre assistant pour prolonger sa 
vie. Ce dernier n'était autre que Pal, et 
ils reconnaissent sous les traits de Szi- 
neziusz le baron Merlin. Et, comme 
l'histoire n'est qu'un. éternel recom- 
mencement, Szineziusz-Merlin renait 
encore et encore, aux dépens de la vie 
de Pal. qu'il assassine toutes les mille 
pleines lunes — période à peu prés 
égale à la durée d'une génération 
humaine. Le film évoque la Révolution 
francaise, au cours de laquelle Danton- 
Szineziusz envoie un jeune noble (Pal) 
à la guillotine. Le baron, sous les traits 
de Borgia, tue Pal encore une fois à 
l'aide d'une bague à poison. 

Pal et la baronne sont bouleversés 
parce que la prochaine — à moins que 
ce ne soit la derniére? — pleine lune 
fatidique tombe le 6 juin 1917, et que la 
date se rapproche : le baron a méme 
prévu d'organiser à cette date une 
grande féte dans son cháteau. Il invite 
un cirque ambulant à participer aux fes- 
livités et projette de faire étalage de ses 
pouvoirs magiques. Mais le terrible 
maléfice sera conjuré, Pal survivra — 
l'happy-end est inévitable. 
Malheureusement les copies de tous les 
films dont nous avons parlé jusqu'ici 
n'échappérent pas à leur funeste des- 
tin: elles furent, croit-on, brülées ou 
détruites pendant les deux guerres mon- 
diales, Selon les critiques de l'époque, 
The Magic fut un franc succés. Le róle 
de Pal était interprété par Mihaly Var- 
konyi, qui devint par la suite sous le 
nom de Victor Varconi un acteur célè- 
bre, puisqu'il joua à Hollywood sous la 
direction de Cecil B. de Mille pendant 
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les années 20. Il mourut en 1976 aux 
U.S.A. 

Aprés un long silence, de nouveaux 
films de S.-F. virent le jour en Hon- 
grie : un court métrage, un film de 
90 minutes et quelques films d'anima- 
tion furent produits au cours des dix 
derniéres années. 

Commençons par le long métrage : Les 
Fenétres du temps (Az ido ablakai) se 
déroule au troisiéme millénaire. Des 
gadgets électroniques placés dans un 
laboratoire (ou une forteresse) souter- 
rain réveillent trois femmes et deux 
hommes qui hibernent. Ils réalisent 
bientót qu'ils sont seuls dans ce monde 
souterrain. Mais qui étaient-ils dans 
leur vie précédente? 

Eva (interprétée par la voluptueuse 
Beata Tyszkiewicz) était une chanteuse 
célébre. Son amant, un savant, s'étant 
suicidé, Eva n'avait pas voulu lui survi- 
vre et s'était fait placer en état d'hiber- 
nation. Beryl, la belle blonde (dont le 
róle est tenu par la jeune actrice alle- 
mande Heidemarie Wenzel) a des sou- 
venirs terribles. Elle avait été emmenée 
avec sa famille dans des camps oü on 
les avait soumis à des expériences. Elle 
est déjà venue dans cet endroit, et se 
souvient vaguement des couloirs et des 
salles... La troisième femme, Maguy 
(Krystyna Mikolajewska) est grave- 
ment, incurablement malade. Née qua- 
rante ans aprés la premiére guerre des 
quarks, elle avait été gravement tou- 
chée. L'un des hommes, Avram (l'ac- 
teur et metteur en scéne bulgare Ivan 
Andonov) était l'un des fondateurs de 
la théorie des quarks qui aurait pu 
apporter à l'humanité tout entiére une 
énergie infinie, et il s'était fait mettre 
en hibernation parce qu'il voulait voir 
le résultat de ses théories. L'autre 
homme, Sinis (interprété par l'un des 
plus grands acteurs hongrois, Miklos 
Gabor), se comporte d'une manière 
tout à fait suspecte, tente d'empécher 
les autres de trouver la sortie. Il tue 
Eva et laisse mourir Maguy, mais son 
secret est découvert : c'était lui le Pré- 
sident qui avait donné l'ordre aux 


avions de lacher les bombes quark. 


Sinis avait été placé en hibernation de 


sorte qu'on puisse l'éveiller et lui faire 


payer ses crimes plus tard, mais il se 


défend en disant qu'il n'était pas le seul 
coupable du cataclysme, car Avram fai- 
sait partie de ceux dont les recherches 
et les travaux avaient amené aux bom- 
bes quark : Avram était aussi responsa- 
ble que lui. Beryl et Avram lui deman- 
dent de leur montrer la sortie, et il la 
leur indique, mais il ne leur dévoile pas 
le moyen de neutraliser les rayons mor- 
tels qui ont déjà coüté la vie d'Eva. Le 
couple parvient tout de méme à sortir 
et rejoint la surface dévastée de la 
Terre, sur laquelle il se pourrait bien 
qu'ils soient les derniers survivants, _ 
Les critiques ne furent pas trés satis- 
faits du scénario; l'u d'eux fit remar- 
quer que Les Fenétres du temps étaient 
des fenétres condamnées, et Laszlo B. 
Nagy, l'un des plus grands critiques 
hongrois, donna à son article le „titre 
suivant : « Les Fenêtres de l'ennui... » 
Mais les critiques louèrent pourtant la 
mise en scène sensible et délicate de 
Tamas Fejer. ainsi que la très belle 
photographie en couleurs de Miklos 
Herczenik. Ces qualités valurent au 
film le Prix de la Photographie au Festi- 
val de Paris 1973. - 
Le court métrage en couleurs intitulé 
Arena (24 minutes) fut mis en scéne par 
Judit Vas, qui avait auparavant réalisé 
une série unique et remarquable de 
films sur la psychologie. à 
Dans Arena, trois hommes sont prison- 
niers d'une grotte étrange, artificielle, 
violemment éclairée par une lumiére 
froide, bleue. Une mystérieuse énergie 
extérieure leur fournit les vivres et l'ha- 
billement. Il leur est également remis 
un réseau compliqué de tubes de métal 
imbriqués les uns dans les autres 
comme un puzzle. Ils construisent 
d'abord une échelle, mais celle-ci ne 
leur permet pas de s'échapper: les 
murs qui les entourent sont infiniment 
hauts. Et pourtant, une porte s'ouvre 
dans la paroi, à intervalles de temps 
réguliers. Ils ne peuvent y pénétrer que 


l’un après l’autre. Ils découvrent que le 
long passage dans lequel ils se retrou- 
vent est un labyrinthe. 

Les prisonniers ne savent ni depuis 
quand, ni pourquoi, ni par qui ils sont 
incarcérés. Ils démontent l'échelle et 
utilisent les tubes de métal pour cons- 
truire des outils et des armes. Ils 
s'amusent, au début; mais l'incertitude 
et la réclusion entraînent vite la tension 
et l'agressivité. L'un d'entre eux, qui 
paraît avoir découvert une nouvelle 
partie du labyrinthe, peut-être une sor- 
tie, est tué par les deux autres qui le 
soupçonnent d’être un espion de leurs 
geôliers inconnnus. Deux portes s'ou- 
vrent tout à coup dans la paroi, et les 
deux survivants pénètrent dans le pas- 
sage. Ils arrivent dans une vaste arène, 
éclairée par une lumière jaune, aveu- 
glante. Les deux hommes se battent 
alors l'un contre l'autre, dans un com- 
bat sans merci. Lorsqu'ils retombent 
tous deux, mourants, l'image glisse et 
l'arène entière apparait sur l'écran de 
contrôle d'une gigantesque machine, 
qui émet un message : « Résultat de 
l'expérience l'observation de la pla- 
néte QXQI est terminée. Le comporte- 
ment des habitants est injustifié; ils 
sont dominés par l'agressivité, et consi- 
dérent le terrain d'expérimentation 
comme un champ de bataille. Ils ne 
présentent aucun danger envers les 
autres planétes, car ils s'entretueront 
avant de les atteindre... L'expérience a 
*choué; elle devra étre renouvelée. » Et 
la séquence d'ouverture dans l'aréne 
apparait de nouveau sur l'écran de con 
tróle... Arena remporta le « Sceau 
d'Or » à Trieste en 1970. Entre autres 
critiques, je voudrais citer Robert van 
Laer: « Parmi les nombreux courts 
métrages qui composaient le pro- 
gramme, nous avons tout particuliére- 
ment remarqué le film hongrois Arena. 
Le metteur en scéne Judit Vas a 
tourné, sur un récit de Lajos Matos, 
l'aventure simple mais impressionnante 
de trois hommes soudainement con- 
traints de vivre ensemble, prisonniers 
d'un espace restreint... La vie en com- 


« Arena ». 


« Gloria Mundi ». 


mun les amène bientôt à un absurde 
sentiment de haine les uns envers les 
autres, et le film se termine sur le 
meurtre réciproque des trois hommes 
Conclusion morale : le vernis de la civi- 
lisation est bien mince, et il ne recouvre 
que des hommes de l'Age de Pierre. » 
Felix Bodrossy, le directeur de la pho- 
tographie et co-scénariste de Arena 
avec Judit Vas, remporta un prix spé- 
cial du Jury au Festival de Trieste 1975, 
avec son film Let us play God (Jatss- 
zunk Istent). C'est un film scientifique 
sur le problème fascinant, et fréquem- 
ment abordé, de l'automatisation; mais 
le sujet est ici présenté d'une façon très 
amusante, et sous l'angle du fantas- 
tique. 

Il y eut d'autres courts métrages hon- 
grois de science-fiction au Festival de 
Trieste. L'un d'entre eux, un film de 
8 minutes intitulé Studium remporta en 
1971 une mention spéciale du jury. 
Dans ce film trés pittoresque, l'écran 
géant de l'Agascope grouille de sphères 
blanches, étincelantes, qui parcourent 
un labyrinthe; des paysages en fusion 
coulent, se solidifient et fondent à nou- 
veau comme des flots de lave translu- 
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cide. C'est seulement lorsque nous 
voyons la flamme rouge et la méche 
incandescente que nous réalisons que 
nous ne regardions qu'une bougie en 
train de se consumer. Le film était mer- 
veilleusement photographié et mis en 
scene par Jozsef Gujdar. 

C'est en 1971 que fut présenté à Trieste 
Gloria Mundi. Le film ne dure qu'une 
minute et demie. Sur le chant glorieux 
d'un Alleluia, nous voyons de char- 
mants petits anges sourire dans les nua- 
ges blancs et nous découvrons à la fin, 
lorsque la caméra se déplace, qu'ils 
étaient accoudés sur un champignon 
atomique... 

Et notre L une? N'est-ce que le satellite 
de notre Terre, ou bien était-ce un 
super vaisseau de l'espace, habité de 
créatures intelligentes venues du fond 
de l'espace, et qui aurait brülé au cours 
de son voyage pour nous arriver, mort, 
dans l'état de désolation le plus com- 
plet? C'est ce que se demande Sandor 
Reisenbüchler dans son film Moontale 
(Holdmese). Si l'on en croit d'anciennes 
chroniques thibétaines et des légendes 
slaves, la Lune n'était pas encore en 
orbite autour de la Terre au moment du 


. Dans ce superbe film d'anima- 
uon poétique, nous survolons des uni- 
vers colorés de macro- et de micro- 
univers. Le style de Reisenbüchler est 
unique en son genre par l'utilisation 
qu'il fait de la technique du collage. 
Des scènes parfaitement composées, 
une musique convenant admirablement 
aux images — Bach et Haendel — et 
surtout la photo de Iren Henrik, font de 
ce splendide court métrage une pièce 
d' ‘anthologie. Et Sandor Reisenbüchler 
n'a pas dit son dernier mot : il continue 
sur sa lancée, préparant un scénario 
d'aprés le célébre roman de Karel 
Capek, « La Guerre des Salamandres ». 
Otto Foky, le maitre des marionnettes 
et de l'animation, metteur en scene 
d'une impressionnante série de films 
d'animation au cinéma et à la télévi- 
sion, est aussi un grand amateur de 
S.-F. Son film, Silver Monkey (Ezust- 
majom) est une satire trés vivante ; une 
créature invisible venue d'une autre 
planéte s 'appréte à investir la société 
humaine et s'empare du corps d'un 
jeune homme. Pour se déplacer dans 
notre monde, il lui faut apprendre le 
maniement et l'utilité d'objets comme 
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«« Silver Monkey ». 


les cartes d'identité, les clefs, les 
‘outils, l'argent — tout l'attirail de la 
société. Les dialogues humoristiques 
sont rapides, mais peut-étre le film 
est-il un peu trop bavard. Encore qu'il 
nous faille bien admettre que c'est un 
peu de notre faute : il y a tant et tant de 
choses inutiles autour de nous! 

Le dernier court métrage d'animation 
de Otto Foky, Beanfilm (Babfilm), met 
en scéne des personnages vraiment 
savoureux : un étrange vaisseau de l'es- 
pace en forme d'oiseau approche d'un 
certain univers, trés semblable au 
nótre : la Lune est un croissant, un 
vrai, et la Terre est une dróle de brio- 
che... A bord du vaisseau, on observe 
et on enregistre toutes sortes d'événe- 
ments : les habitants travaillent, vont à 
l'église, partent en voyage; il y a des 
histoires d'amour, des accidents de la 
circulation, des matchs de rugby, des 
gréves et des attaques des représen- 
tants de l'ordre... Seulement voilà : les 
habitants de cette brioche de Terre sont 
des haricots. Leur comportement est 
incroyablement semblable au nótre, et, 
vu de l'espace, trés amusant. Ils vivent 
leur vie quotidienne de haricots tandis 
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« Cert 


que le prétre-haricot leur dépeint dans 
son sermon la magnifique existence qui 
les attend au ciel — ou l'enfer qui leur 
tend les bras, sous la forme d'une 
soupe aux haricots bouillante. Les hari- 
cots finissent par découvrir le vaisseau 
de l'espace et, construisant une fusée, 
ils l'obligent à quitter leur brioche de 
planéte. 

Sans doute certains des films dont nous 
avons parlé sont-ils des avertissements, 
le présage de la catastrophe qui nous 
attend : Les Fenétres du temps, Gloria 
Mundi; ou des autres fins tragiques qui 
menacent l'humanité, comme dans 
Arena. Mais il y a longtemps qu'on 
nous les prédit, et nous sommes — heu- 
reusement — toujours là pour regarder 
des films de science-fiction, bons ou 
mauvais, optimistes ou pessimistes. 
Notre seul souhait est que toutes ces 
prédictions de fin du monde se termi- 
nent comme dans le beau film de Otto 
Foky : Certain Prophecies (Bizonyos 
joslatok). 

Certain Prophecies nous explique que 
les habitants d'un autre monde étaient 
venus sur notre Terre voici trois mille 
ans, et que leur chef avait conclu que 
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les Terriens allaient à leur perte. Pour 
vérifier qu'ils s'étaient bien détruits, ils 
envoient un vaisseau sur ce qui reste de 
la Terre. 
Pour continuer l'histoire, j'aimerais 
citer Philip Strick qui termine ainsi son 
article dans le numéro d'automne 1968 
de Sight and Sound : 
« La meilleure des paraboles, à mon 
avis, nous vient de Hongrie : c'est un 
court métrage dont les héros sont des 
marionnettes animées, un splendide 
film intitulé Certain Prophecies, dans 
lequel nous voyons deux visiteurs 
galactiques semblables à des souris 
atterrir sur une table d'un café et 
secouer la téte sur ce qui reste de la 
Terre : des miettes, des arétes de pois- 
son et un cendrier qui déborde. C'est 
une belle inversion d'une situation clas- 
sique dans le cinéma de S.-F., et elle a 
encore le mérite d'étre presque vraie, 
malgré tout. Nous n'avons certaine- 
ment pas besoin d'autre science- 
fiction... » 
Qu'en pensez-vous? 
LAJOS MATOS 
(Trad. : Dominique Abonyi) 


75 


K 
ntu 


Starr 


Chester MORRIS 
Marla ENGLISH 
Tom CONWAY 


U.S.A.. 1956. Prod. : Golden Gate. Pr.: 
Alex Gordon. Réal. : Edward L. Cahn. Pr. 
Ex.: Samuel Z. Arkoff. Pr. Ass.: Israel 


Berman. Sc. : Lou Russof, d'après une idée 
de Jerry Zigmond. Ph. : Frederick E. West 
Dir. Art. : Don Ament: Mont. : Ronald Sin 


clair. Mus. : Ronald Stein. Son: Ben Win- 
Mer. Déc. : Harry Reif. Maq. : Jack Dusek 
Cost. : Marjorie Corso. Monstre créé par : 
Paul Blaisdell Ass. Réal.: Bart Carre 
Script : Judith Art. Inter. : Chester Morris 
(Carlo Lombardi), Tom Conway (Timothy 
Chappel), Cathy Downs (Dorothy), Lance 


Fuller (Ted Erickson), Ron Randell (Lieute- 
nant James), Frieda Inescort (Mrs. Chap- 
pel), Marla English (Andréa), Frank Jenks 
(Sergent de police), El Brendel (Olaf), Paul 
Dubon (Johnny), Bill Hudson (Bon), Flo 
Bert (Maria), Jeanne Evans (Mrs. Brown), 
Kenneth Mac Donald (Professeur Ander- 
son), Jack Muthall, Edward Earle, Luana 
Walters, Paul Blaisdell (le monstre). Dist. : 
A.LP. (U.S.A.). Durée : 77" 
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Le Film Déterré : 


RÉSUMÉ 


« Dans une maison proche d'une grande 
plage bordant l'océan, un couple est décou- 
vert assassiné. Le crime avait été predit par 
le docteur Carlo Lombardi (Chester Morris) 
qui organise des séances d'hypnotisme dans 
une baraque d'une fête foraine voisine. La 
réputation. grandissante du docteur Lom- 
bardi a pénétré jusque dans les cercles les 
plus huppes fréquentés par la gentry des 
environs 

Persuadé que les dons du docteur sont finan 
cièrement sous-exploités, l'un des membres 
éminents de cette gentry, Timothy Chappel 
(Tom Conway) contacte Lombardi et lui pro- 
pose de s'associer avec lui pour le faire con 
naitre à travers toute l'Amérique. Il l'invite à 
venir se livrer à ses expériences d'hypno 
usme le lendemain, lors d'une party donnée 
dans sa villa. Lombardi accepte et l'invita 
tion et) l'association, et certifie à Chappel 
que la mystericuse creature qui à déjà com 
mis les meurtres dont tout le monde parle va 
reapparaitre cette nuit même. Resté seul 
avec sa partenaire Andréa (Marla English). 
Lombardi l'hypnotise et lui enjoint d'aban- 
donner son corps. La créature venue du 
fond des ages sort de l'océan et commet un 
autre meurtre sur la personne du propriétaire 
d'une loterie voisine de la baraque de Lom 
bardi, lequel est arrêté par la police qui le 
soupconnait déjà d'être l'auteur des premiers 
meurtres. Il a beau jeu de demander : « Pour 
quel motif veut-on m'inculper? Pour être 
entre en communication avec un monde dont 
vous niez l'existence? » En effet il avait déja 
conseillé à la police de fermer la plage en 
annonçant l'apparition de la créature et en 
signalant le danger qu'elle pouvait représen- 
ter pour la population avoisinante. Mais ses 
avertissements n'avaient pas pris au 
sérieux 

L'avocat de Chappel fait libérer Lombardi et 
c'est devant un auditoire fasciné, constitué 
par les invités de son récent associé, qu'il 
s'apprête à effectuer son numéro. Il assure 
qu'il va donner une preuve vivante de la 
réincarnation et de l'éternité de la vie. Il 
défie le jeune savant Ted Erickson (Lance 
Fuller), presque fiancé a la fille de Chappel. 
de prouver l'inauthenticité de son expe- 
rience. Puis il hypnotise sa partenaire et la 
fait reculer de trois siècles en arrière. 
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Andréa répond alors à des questions précises 
sur la vie de la Cour anglaise à cette époque: 
La faisant encore reculer dans le temps: 
Lombardi matérialise une substance qui: 
visible seulement sous la forme d'une 
fumée, va ouvrir la baie vitrée. [I annonce le 
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retour immédiat de la créature et crée une 


panique générale 
est sur le point de terrasser Erickson, mais 
Andréa, sous hypnose, pousse un cri et le 
monstre s'en retourne vers la mer. l 
Lombardi avoue son amour à Andréa qui 
répond en lui criant sa haine et son désir 
passionné de se délivrer de l'emprise qu'il 
fait peser sur elle. Un peu plus tard, Lom- 
bardi accepte de présenter devant deux doc: 
teurs son expérience d'hypnotisme, au cours 
de laquelle il matérialisera à nouveau une 
« substance » qui retire ses lunettes à l'un 
des docteurs. Ceux-ci néanmoins restent 
sceptiques et traitent l'expérimentateur de 
charlatan quand il leur affirme qu'il aurait pu 
tout aussi bien matérialiser en chair et en os 
le premier corps qu'ait habité l'àme de sa 
partenaire. Les critiques qu'on lui adresse 
n'empéchent nullement la célébrité de Lom- 
bardi de grandir. Il donne des conférences 
dans de nombreuses villes et ses livres se 
vendent comme des petits pains, Son associe 
se frotte les mains mais insiste pour qu'il 
renonce à faire des prédictions qui, en 
effrayant le public, pourraient nuire à la 
bonne marche financière de leurs affaires. 
Erickson. délaissant sa future fiancée. 
apprécie de plus en plus la compagnie d'An- 
dréa, cependant que la créature commet de 
nouveaux meurtres, Au cours d'une autre 
party donnée par Chappel, Lombardi renou- 
velle son expérience. Effet du processus de 
régression dans le temps imposé par l'hypno- 
tiseur à sa partenaire, la créature réapparait 
et abat Chappel. Lombardi lui commande de 
tuer Erickson, mais elle préfére anéantr 
l'hypnotiseur. Avant de mourir, celui-ci a le 
temps de prononcer quelques paroles 
d'amour destinées à Andréa qu'il libére en la 
ramenant dans le présent. La créature 
retourne à l'océan sans que les policiers 
aient pu ni la voir ni l'abattre. Andréa. rani- 
mée, demande à Erickson si l'on doit s'at- 
tendre à un retour du monstre. Pour la rassu- 
rer, il lui affirme que non. Mais un gros 
point d'interrogation s'inscrit. sur l'océan 
précédant les mots THE END. » 


La créature sur la plage” 


COMMENTAIRES 


La carrière abondante et mal connue de 
Edward L. Cahn (1907-1963) comprend 
plus de soixante films illustrant des 
genres variés. De 1932 à 1954, il tra- 
vailla pour une dizaine de studios, pas- 
sant allègrement par € «emple de la 
Metro à P.R.C., de la Fox à la Mono- 
gram. De 1955 à sa mort, il concentra 
ses activités à l'American International 
et aux Artistes Associés. The She- 


Creature est le deuxiéme des 12 films 
qu'il a réalisés pour A.I.P. Deux autres 
films de lui au moins (Creature with the 
atom brain. Col. 1954 et Zombies of 
Mora-Tau, A.I.P. 1957) justifieraient 
des études approfondies et invitent à 
penser qu'il s'agit d'un homme de 
talent dont la filmographie peut recéler 
quelques surprises et découvertes. 

The She-Creature mérite d'étre tiré 
l'oubli pour deux raisons : Sa pc : 
son foisonnement thématique. La pre- 


miére raison est sans doute la plus 
forte. Le lieu principal crée par le film 
— une plage bordée de villas, visitée le 
plus souvent la nuit et dans un halo et 
une brume qui irréalisent l'action — 
dégage une poésie indéniable. Elle est 
due à l'habileté avec laquelle Edward 
L. Cahn sait s'accommoder de la modi- 
cité de son budget pour créer un style 
dont la sobriété trés expressive, proche 
de l'abstraction, joue sur les motifs 
plastiques de la mer, de la nuit et d'une 
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végétation tropicale aux formes noueu- 
ses ou arachnéennes. La mer y est vue 
comme l'origine du Temps. comme 
l'origine aussi et le refuge de cette créa- 
ture vieille d'un million d'années qui 
est au centre de l'intrigue. L'atmos- 
phére de ce lieu, de cette plage impre- 
gnée d'une sorte de grandeur cosmique, 
impressionnante et triste oü l'on sent 
comme le poids des siècles et de l'éter- 
nité du monde, compte plus que les 
personnages qui y circulent et méme 
que l'action qui les y reunit. De cette 
atmosphere, Cahn ne cherche à tirer 
aucun effet horrifique ponctuel. II se 
contente de la créer et de suggérer qu'à 
partir d'elle mille autres épisodes sem- 
blables à l'apparition du monstre pré- 
historique. pourraient. surgir qui, tout 
autant que lui. donneraient matière à 
rêver sur le destin de l'humanité, lhis- 
toire perdue de ses origines, etc. 

Le foisonnement thématique de l'intri- 
gue est introduit dans le film, d'une 
maniere originale, par un élément de 
satire sociale. Dans une des plus riches 
villas de la plage vit Timothy Chappel 
(Tom Conway), bourgeois élégant et 
sec. qui passe son temps a donner des 
parties fréquentées par la gentry locale. 
Sous des dehors de civilité et de déta- 
chement. Chappel est en fait dévoré par 
la passion de l'argent. Son intérêt pour 
le Dr. Carlo Lombardi (Chester Morris) 
est rapidement éveillé par la multipli- 
cité des dons de ce dernier et la variété 
des domaines où il s'illustre. De méme 
que le capitaliste Chappel s'excite à la 
pensée d'amasser de plus en plus d'ar- 
gent, Lombardi capitalise, lui, ses dons 
et dans le domaine occulte son ambi- 
uon est sans limite. Les deux hommes 
étaient faits pour s'entendre. Aussi 
Lombardi ne se fera-t-il guère prier 
quand Chappel entend lui démontrer 
que chacune de ses expériences repré- 
sente de l'argent qui dort et lui propose 
de s'associer avec lui pour les faire 
fructifier, Les sphères d'activité de 
Lombardi comprennent entre autres 
l'hypnotisme, le spiritisme, la transmis- 
Sion de pensée, la réincarnation, la 


transmigration des âmes. la communi- 
cation avec les morts etc. Les différen- 
tes expériences ayant trait à ces domai- 
nes s'articulent toutes sur la regression 
dans le temps de sa partenaire hypnoti- 
sée, Andréa (Marla English). 

Cette régression s'effectue en deux éta- 
pes. Andréa régresse d'abord de trois 
siècles. Elle décrit alors à ceux qui l'in- 
terrogent sa vie de noble anglaise sous 
le régne de Jacques Stuart (et là le film 
ressemble beaucoup à The Undead de 
Corman, réalisé à l'A.LP. la méme 
année). 

D'autre part, Lombardi la fait remonter 
à l'origine des temps et matérialise la 
premiére forme d'existence qu'ait con- 
nue son àme sous l'apparence d'un 
monstre préhistorique qui commet plu- 
sieurs meurtres. Il en découle évidem- 
ment des développements de type poli- 
cier qui constituent l'aspect le plus 
conventionnel du film. L'intrigue poli- 
ciére véhicule également une interroga- 
tion sur les pouvoirs surnaturels de 
l'hypnotiseur qui correspond, quant à 
elle, à l'aspect le plus superficiel du 
fantastique du film (bien loin qu'elle en 
soit l'essentiel comme devraient le sou- 
tenir les tenants des théories de Todo- 
rov, lesquelles se révélent si vaines et 
si vides de contenu chaque fois qu'on 
les confronte à la réalité des ceuvres). 
Pour Cahn, il est clair que cette interro- 
gation est purement formelle et n'empé- 
che pas le film de bifurquer très vite 
vers ce qui a toujours été son véritable 
propos: la poésie et la spéculation 
métaphysique. A aucun moment, Cahn 
ne se complait à laisser le doute appa- 
raitre dans l'esprit du public au sujet de 
la personnalité de Lombardi. Si antipa- 
thique que le rende sa volonté de puis- 
sance. il n'a rien d'un charlatan. Et s'il 
est permis un moment de rattacher les 
premiers meurtres de la créature — 
ceux qui précèdent l'éveil de la jalousie 
de Lombardi — à son origine préhisto- 
rique et aux conventions du genre, 
ceux-ci doivent être reliés, dans les pro- 
fondeurs du film, à un autre theme infi- 
niment plus intéressant : à savoir la 


relation polyvalente qui unit l'hypno 
seur à l'hypnotisé, couple contenant en | 
lui-même la dualité du tyran et de l'es" 
clave, de l'artiste et de son ceuvre, de 
l'obsédé et de son obsession. 
Cette relation se caractérise, dans le 
déroulement du film, par une récipro- 
cité incomplète. Réciprocité, car ssi 
Lombardi possède bien l'âme de sa par- 
tenaire pour la lui avoir volée (comme 
elle le lui reproche), il est tout autant 
possédé et envoüté par elle. Il lui 
avouera à maintes reprises son amour. 
et, sur le point de mourir. il la libérera 
en la ramenant dans le présent, un peu. 
comme l'artiste tenté un instant de 
détruire son ceuvre la laisse finalement 
exister car elle contient un ferment de 
beauté et d'immortalité plus fort encore 
que sa volonté. Mais réciprocité incom- 
pléte puisqu'il est évident que la parte- 
naire du maitre, l'œuvre de ce Pygma- 
lion maléfique, tolére mal son emprise 
et n'a pas de plus cher désir que de s'en 
débarrasser. , 

Capable de s'emparer de l'âme d'An- 
dréa et de la faire voyager à travers le 
temps et l'espace, Lombardi n'arrivera 
jamais à tirer d'elle, méme sous 
hypnose, quelques mots d'amour. 
Aussi la tension résultant de cette réci- 
procité incompléte peut-elle expliquer 
les tendances meurtrières de la créa- 
ture. Tension encore avivée par 
l'amour que la partenaire de Lombardi 
éprouvera pour Ted Erickson (Lance 
Tuller), le jeune rival philosophique et 
scientifique de l'hypnotiseur. Tension 
qui alors dégénérera, chez Lombardi, 
en jalousie criminelle. Mais justement 
l'amour. d'Andréa pour Erickson 
remontant jusqu'à la créature — c'est 
l'idée centrale du film — mettra cette 
jalousie en échec. Et la créature: 
n'obéissant plus aux ordres du Maitre, 
s'abstiendra de tuer Erickson. Les 
plans oü la créature, placée derriere le 
jeune homme, hésite à l'enserrer et 
finalement s'éloigne de lui sur fond de 
nuit et de palmiers sont les plus beaux 
du film. Ce sont aussi les plus en 
accord avec l'atmosphére poétique pré- 
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sente d'un bout à l'autre du film, la 
créature semblant à cet instant faire 
partie. elle aussi. de cette végétation 
millénaire qui jaillit du sol et défie — 
ou plutôt ignore — les civilisations. 
Le costume et le maquillage trop som- 
maires, l'anthropomorphisme trop 
criard du monstre (encore qu'il s'agisse 
d'un ancêtre de l'homme, ou plutôt de 
la femme...) pourrait donner matiére à 
critique. Mais ce défaut serait génant 
surtout si Cahn avait voulu tirer de sa 
créature toutes sortes d'effets horrifi- 
ques. Or, nous l'avons dit, tel n'est pas 
le cas. C'est du moins l'impression 
qu'on retire du film aujourd'hui. Il est 
possible que son vieillissement — Je 
veux dire le fait qu'il date de vingt ans 
et un peu plus — souligne les intentions 
poétiques de l'auteur en dévaluant des 
effets qui déjà. à l'origine, comptaient 
peu dans l'économie de l'œuvre. En ce 
sens le vieillissement du film aurait, 
comme cela arrive souvent, aidé à révé- 
ler sa vraie nature... 
Comme la superbe et célébre Momie de 
Karl Freund, The She-Creature est 
avant tout une réverie sur l'amour. 
L'amour plus fort que le temps, plus 
fort que l'espace et que les différents 
lieux oü il pourrait se disperser — et ne 
se disperse pas; plus fort que la volonté 
des hommes et des surhommes. Par 
rapport à ce modéle presque parfait, le 
film d'Edward L. Cahn présente une 
double variante non dénuée d'intérêt 
Dans La Momie, la fidélité (qui est la 
croyance en l'immortalité d'un senti- 
ment) va d'un passé lointain (l'Egypte 
pharaonique) au présent. A l'inverse 
dans The She-Creature, elle remonte du 
présent vers un passe plus lointain 
encore qui se confond avec l'origine 
des temps. Dans La Momie, cette fidé- 
lité métaphysique est l'attribut. d'une 
créature mâle. Ici, au cœur de l'his- 
toire, une figure féminine est chargée 
d'exprimer la pérennité de l'amour. Le 
cas est, je crois, plus rare dans le 
domaine de la fiction et des récits fan- 
tastiques. 

JACQUES LOURCELLES 
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Ce film est — de l'avis de son auteur — le seul qui traite en profon- 
deur et globalement le probléme des U.F.O. (Unidentified Flying 
Objects) — en francais O.V.N.I. (Objets Volants Non Identifiés) — en 
Amérique contemporaine. Son titre mérite quelques lignes d'explica- 
tion: les spécialistes distinguent, en fonction des témoignages 
recueillis, trois types de rencontres d'objets volants non identifiés : 
e Lorsqu'on voit un O.V.N.l., généralement à moins de trois cents 
métres, c'est une rencontre du premier type. 
e Voir un O.V.N.I., découvrir des traces physiques, des preuves maté- 
rielles, tangibles, de son passage, telles que traces d'atterrissage, 
vegetation endommagée, c'est une rencontre du deuxiéme type. 
* Voir les occupants d'un O.V.NI., établir un contact physique avec 
eux, c'est une : 

RENCONTRE DU TROISIEME TYPE 


Le scénario 


€e L'histoire se déroule de nos jours 
a Muncie, une petite ville de l'in- 
diana. Un réparateur de cábles élec- 
triqües, Roy Neary (Richard Dreyfuss) 
aperçoit dans le ciel de Muncie, prés 
de chez lui, des objets volants non 
identifiés: il est brülé par une 
lumiere ardente venue du ciel, un 
panneau indicateur se tord le long de 
la route, tout se met à bouger dans 
son camion, au mépris des lois de la 
pesanteur et les aiguilles des comp- 
teurs s'affolent sur son tableau de 
bord. Roy est convaincu d'étre entré 
en contact avec une forme de vie 
étrangère, mais bien sûr personne ne 
veut le croire 

De cette « rencontre » nait une cas- 
cade d'événements dramatiques. 
Neary essaie désespérément de com- 
prendre ce qui lui est arrivé. Mais il 
se heurte très vite à la consigne du 
secret imposé par le gouvernement 
fédéral qui ne semble souhaiter 
qu'une chose : étouffer l'affaire. Les 
pressions et la tension émotionnelle 
sont telles que Roy Neary et sa 
femme Ronnie (Teri Garr) voient peu 
à peu s'effriter une relation conjugale 
déjà bien fragile 

Mais Barry (Cary Guffey), âgé de qua- 
tre ans, est emmené à bord d'un vais- 
seau spatial qui le fascine plutót qu'il 
ne l'effraie. 

Tandis qu'une « commission interna- 
tionale d'enquéte », conduite par un 
savant français, Claude Lacombe 
(François Truffaut), s'efforce de cer- 
ner les phénomènes para-ordinaires 
et de forcer enfin le barrage des 
communications, Roy s'allie à Jillian 
(Melinda Dillon), la mère de Barry et, 
ensemble, ils vont tenter de trouver 
la réponse à l'extraordinaire mystère 
qui les entoure. 

Leur vie n'a plus qu'un but : parvenir | 
à organiser une rencontre avec les | 
extra-terrestres. À 


La consigne du secret... 


e Etant donné le coût du film, qui a 
doublé par rapport à la somme fixée 
au départ, la Columbia a utilisé d'im- 
portantes mesures de sécurité afin de 
maintenir le « suspense » jusqu'à la 
sortie de Close Encounters 

La clause du « secret » a été insérée 
dans pratiquement tous les contrats 
se rapportant au film: acteurs, pro- 
ducteur, techniciens. Tant au niveau 
de la préparation qu'au niveau du 


tournage et méme de la post- 
production, pas un mot, pas une 
image n'a filtré. Seuls pouvaient 


entrer dans le gigantesque hangar de 
Brookley Field, près de Mobile en 
Alabama, où se déroulaient les sce- 
nes-clefs du film, les porteurs d'un 


Richard Dreyfuss et le petit Gary Guffey sont les témoins privilégiés d’une « rencontre du premier type ». 


‘ 


badge special, indiquant qu'ils 
étaient de service ce jour-là, et uni- 
quement après avoir été fouillés, afin 
de dépister les appareils photogra- 
phiques miniaturisés dont ils auraient 
pu être porteurs. La plupart des figu- 
rants n'eurent jamais connaissance 
du scénario, distribué au compte- 
goutte, ils ignoraient même ce qu'ils 
tournaient, sachant simplement que 
« ca ferait partie de l'image finale » 
Les acteurs principaux accepterent 
de parler de tout, sauf du film. Les 
gardes de sécurite étaient continuel- 
lement presents pendant le tournage, 
à tel point que Spielberg lui-même se 
vit refuser l'entrée du studio, ayant 
oublié de porter le laissez-passer 


< 


Autant les Dents de la mer était un 
matériau connu (le livre avait été un 
best-seller), autant ici il fallut jouer la 
surprise. « Le secret entourant la réa- 
lisation du film a été l'un de nos plus 
gros probléme », confie Spielberg. 
« On en arriva à un point oü les jour- 
nalistes venaient nous voler des 
documents et s'enfuyaient avec. Le 
« Washington Post» a tout essayé, 
dans ce méme ordre des choses: 
eurs reporters ont payé à boire à des 
employés le soir, et en ont fait des 
documents de premiere main, bien 
évidemment faux. Méme des entrefi- 
ets dans les journaux provoquaient 
de véritables coups de théâtre dans 
a presse et les clubs de S-F. Et 
pourtant, ajoute Spielberg, le titre 
indique bien ce qu'est le film.» Mais 
e secret a été gardé jusqu'au bout. 


Le tournage 


e Le 16 mai 1976, les 114 membres 
de l'équipe des Rencontres du troi- 
sième type quittèrent l'aéroport 
international de Los Angeles par 
avion spécial. Arrivés à Rapid City 
dans le South Dakota, ils louérent 
des cars et se dirigèrent vers les sites 
historiques de Big Horn Mountains, 
Black Hill et la région de Powder 
river, jusqu'à la petite ville de Gillette 
dans le Wyoming. C'est là qu'ils ins- 
tallèrent leur QG. pour les deux 
semaines initialement prévues dans 
un tournage estimé à une durée de 
trois mois. 

Dans cette région, autrefois territoire 
sioux, et où se déroulèrent les gran- 
des batailles des guerres indiennes, 
les grands espaces dégagés se trans- 
formèrent en fourmillières : des cen- 
taines d'automobiles sillonnèrent le 
territoire, chargées d'accessoires et 
de gens; des camions militaires, des 
semi-remorques faisaient une cons- 
tante navette. || fallut méme cons- 
truire des routes. 

Le tournage fut rapidement exécuté 
et s'acheva, malgré les orages, deux 
jours avant la date prévue. Personnel 
et équipe se rassemblerent et, par jet 
spécial, rejoignirent l'étape suivante, 
la plus importante: Mobile, dans 
l'Alabama. 

Située tout au bout de l'Alabama, 
Mobile est une pointe stratégique, à 
la fois ville et port maritime, elle per- 
mettait sans changer de base opéra- 
tionnelle, de rejoindre les paysages 
du Mississippi, distant de vingt kilo- 
metres à l'ouest, ceux de la Floride 
(quarante-cinq à l'est), et tout autour 
tous les types imaginables de sites 
ruraux. 

Pour le tournage des séquences les 
plus spectaculaires du début du film, 
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Melinda Dillon et Richard Dreyfuss 


semblent avoir recu un « message » des extra-terrestres, 
message visuel qu'ils vont essayer d'identifier. 


cest la toute petite bourgade de 
Bay Minette (à 30 miles environ de 
Mobile) qui fut choisie. Les habitants 
furent déguisés de maniére à ressem- 
bler aux figurants du Wyoming, on 
engagea plus de deux mille autres 
figurants, on loua un important maté- 
riel et ce furent plus de 3000 person- 
nes, plus de 100 automobiles et 
camions et 200 tétes de bétail qui 
tournérent les scenes au cours des- 
quelles tous fuient le village conta- 
miné. 

Séquence suivante: la vie «de 
famille » de Richard Dreyfuss. A cet 
effet, on acheta une petite maison en 
bordure de Mobile; pendant deux 
semaines, toute l'équipe technique 
s'installa dans les environs, ainsi que 
la «famille»: Dreyfuss, Teri Garr 
(son «épouse») et leurs trois 
« enfants » (Sharon Bishop, Adrienne 
Campbell et Justin Dreyfuss). Cet épi- 
sode acheve, ce fut ensuite Fairhope, 
petite ville à 25 km de Mobile, où se 
trouve une petite ferme rustique, 
celle de Melinda Dillon et son « fils » 
Gary Guffey, découvert, lui, quinze 
jours avant le tournage dans une 
ecole de Douglasville. 

Le moment vint enfin d'entamer les 
séquences les plus difficiles, celles 
qui sont l'élément de pointe de cette 
superproduction, tournées sur le plus 
gigantesque plateau jamais utilisé 
au cinéma, un hangar immense de 
150 mètres de long sur 85 de large et 
30 de haut. Une superficie totale six 
fois supérieure à celle du plus grand 
plateau d'Hollywood. 

Après ce tournage à Mobile qui dura 
plus de six semaines, le gros des 
troupes regagna Los Angeles pour 
terminer le film, tandis qu'une autre 
équipe partait, elle, pour l'Inde, où 


devaient se dérouler certaines sé- 
quences qui nécessitèrent, en outre, 
plus de 10000 figurants. 

Pendant ce temps, non loin de l'im- 
meuble investi par les équipes d'ef- 
fets spéciaux de Douglas Trumbull, 
dans un gigantesque appartement 
donnant sur Marina del Rey et mieux 
protégé que Fort Knox, Steven Spiel- 
berg installait un département com- 
plet de tables de visionnage, de mon- 
tage négatif, de mixage, sous la 
direction du chef-monteur Michael 
Kahn, l'un des plus cotés d'Holly- 
wood. 

Les aller-retour entre cet apparte- 
ment et l'immeuble de Trumbull 
étaient continuels et Spielberg suivit 
de près la mise au point des effets 


spéciaux. 
Et c'est là, dans cet appartement, 
loin des incessantes interruptions 


inhérentes à tout travail dans les stu- 
dios d'une major company, que fut 
menée à bien ce que Steven Spiel- 
berg appelle « la phase la plus créa- 
tive de l'élaboration d'un film», le 
montage, qui donne au film sa forme 
finale. 

Entretemps, John Williams compo: 
sait la musique du film, et l'enregis- 
trait avec un orchestre de 110 exécu- 
tants dans le grand auditorium des 


studios Columbia, oü s'effectuèrent | 
les opérations ultimes et délicates de | 


la post-production : le réenregistre- 
ment, la synchronisation, le doublage 
et le mixage. 

Le film, enfin terminé, est sorti aux 
États-Unis en octobre 1977. Sa pré- 
paration aura duré cinq ans, et il se 
sera écoulé dix-huit mois entre le 
premier jour de tournage et la pre- 
mière projection publique de Close 
Encounters of the Third Kind. 
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Steven Spielberg 
— auteur. 


Close Encounters nest que le troi- 
sième film de cinéma d'un réalisateur 
de trente ans dont la carrière a évo- 
lué à la vitesse de la lumière. Pour la 
première fois dans un film au budget 
aussi important, Spielberg, auteur 
complet, est responsable de l'idée 
originale, du scénario, et de la mise 
en scène 

Né le 27 décembre 1947, à Cincinatti, 
dans l'Ohio, il a quatre ans lorsque 
sa famille s'installe à Haddenfield 
dans le New Jersey, et neuf lors- 
qu'elle s'établit à Phoenix, en Ari- 
zona. 

Les O.V.N.., Steven Spielberg s'y 
intéresse depuis presque toujours 
Etudiant à la Arcadia High School de 
Phoenix, alors qu'il est àgé de seize 
ans, il conçoit, écrit, photographie, 
réalise et monte un film en 8 mm de 
deux heures et demie, Firelight, qui 
conte l'histoire d'un groupe de 
savants qui enquétent sur d'étranges 
lueurs dans le ciel et l'invasion de 
notre planéte par des monstres venus 
de l'espace. Coüt total de la produc- 
tion: 500 dollars amortis en une 
seule nuit lors de la projection du 
film dans un petit cinéma de Phoe- 
nix, rapportant 600 dollars. Et le len- 
demain, la famille Spielberg part 
pour s'installer en Californie. Tout en 
poursuivant sa scolarité à San Fran- 
cisco, il réalise un certain nombre de 
films en 8 mm, puis en 16 mm. 

Inscrit à l'Ecole supérieure de Long 
Beach, en Californie, il délaisse bien 
vite ses études pour faire des films. II 
rencontre Dennis Hoffman qui, lui, 
s'intéresse surtout à la production. 
De leur collaboration nait Amblin, un 
court-métrage de vingt-quatre minu- 
tes, en 35 mm, écrit, réalisé et monté 
par Spielberg. 
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Ceux qui ont fait Close Encounters 


Amblin est présenté aux Festivals de 
Venise et d'Atlanta oü les jurys lui 
décernent leurs prix. Ce court- 
métrage impressionne tellement les 
administrateurs d'Universal qu'ils 
signent un contrat avec Spielberg un 
mois à peine avant son vingt-et- 
unième anniversaire. C'est alors qu'il 
dirige Joan Crawford dans le 
« pilote» de Night Gallery. Suivent 
de nombreuses émissions de télévi- 
sion, des dramatiques comme Some- 
thing Evil, des épisodes de feuille- 
tons The Name of the Game, The 
Psychiatrist, Marcus Welby, M.D.. Et 
surtout, un long-métrage présenté 
par la chaine ABC-TV dans le cadre 
des « films-de-la-semaine » (movie of 
the week) : Duel. 

Duel, présenté uniquement à la télé- 
vision aux U.S.A., est distribué par- 
tout ailleurs comme un film pour le 
grand écran. l| remporte le prix du 
meilleur film du mois au « Silver Spo- 
tlight » de Francfort, le prix de la pre- 
miére ceuvre au Festival de Taormina, 
et une mention spéciale pour la mise 
en scène au XI* Festival international 
de télévision de Monte-Carlo. 

L étonnant succés de Duel attire sur 
son réalisateur l'attention des pro- 
ducteurs Richard D.Zannuck et 
David Browne. Avec pour résultat le 
premier vrai long métrage de Steven 
Spielberg: The Sugarland Express. 
Le film fait l'unanimité de la critique, 
et Pauline Kael, estimée et redoutée 
critique du « New Yorker », va jusqu'à 
écrire : « Ce film est le film de débu- 
tant le plus phenomenal de toute 
l'histoire du cinéma. »!... 

Depuis, avec Les Dents de la mer et 
maintenant Close Encounters, la 
suite appartient effectivement à l'his- 
toire... 


—_ " 


Entretien avec 
Steven Spielberg 


e Je me suis toujours passionné 
pour les O.V.N.I., mais travailler sur 
Close Encounters a contribué à 
modifier mon opinion sur eux. Je 
suis un agnostique : je crois à ce que 
je vois. Mais je suis persuadé qu'il y a 
suffisamment de preuves pour confir- 
mer la réalité des O.V.N.I. Des hom- 
mes ont été condamnés pour meur- 
tre, pendus ou électrocutés sur la foi 
de preuves bien moins nombreuses 
et bien plus fragiles. J'ai toujours cru 
à une vie intelligente existant quel- 
que part dans l'univers, et je tiens à 
ne pas écarter l'éventualité, la possi- 
bilité que nous ayions été, que nous 
soyons en ce moment observés par 
des intelligences étrangeres. Le gou- 
vernement semble systématiquement 
faire peu de cas de l'éventualité 
de tels phénomènes, mais je suis 
convaincu qu'il garde sous le bois- 
seau une masse incroyable d'infor- 
mations irréfutables, s'imaginant que 
le public n'est pas encore mûr pour 
admettre les faits... D'une certaine 
maniére, ce film est un Watergate 
cosmique... 

e Je déplore l'approche qu'ont des 
O.V.N.I. des séries T.V. comme Star 
Trek ou Cosmos 1999, qui décrivent 
les extra-terrestres comme des enne- 
mis, « eux contre nous », «les bons 
contre les méchants »... En trente ans - 
de témoignages recueillis sur les 
O.V.N.I., les rencontres ont toujours 
été paisibles. Pas de rayon de la 
mort, pas de radiations nocives. C'est 
ce qui ressort de 80 % au moins des 
témoignages. C'est l'attitude que j'ai | 
adoptée dans le film, j'ai voulu sortir 
les relations inter-sidérales de l'iso- 
loir de la science-fiction et leur don- 
ner une couleur, une aura de respec- 
tabilité. 


P SAT NE 


e Je suis fou des films d'anti- 
cipation. J'ai grandi avec des films 
comme The Angry Red Planet, The 
Thing de Howard Hawks, The Man 
from Planet X d'Edgar G. Ulmer, etc. 
Dés le début du projet, c'est à Dou- 
glas Trumbull que je pensais. Mais 
jai hésité en me disant qu'après 
2001, Douglas Trumbull avait abordé 
la mise en scène avec Silent Run- 
ning, et collaborer à un film en tant 
que responsable des effets spéciaux 
aurait pu représenter un pas en 
arrière pour lui. Après avoir cherché 
ailleurs, je suis revenu à lui et je lui ai 
expliqué le projet. La réponse de 
Trumbull a été enthousiaste: cela fait 
des années qu'il avait envie de faire 
un film sur les O.V.N.1.! 

e C'est en voyant Truffaut dans La 
Nuit américaine que j'ai eu envie de 
lui écrire un personnage. L'accord de 
Julia et de Michael Phillips, les pro- 
ducteurs, a été immédiat et total. II 
ne manquait que l'accord de l'inté- 
ressé, qui jusqu'ici n'avait jamais 
joué dans d'autres films que les 
siens. De plus, il enchaine livre sur 
film, et il n'était pas facile à avoir... 
J'ai téléphoné à Paris et joint Truffaut 
qui, à ma grande surprise, n'a pas 
refusé d'emblée, mais a demandé à 
voir le scénario. La semaine suivante, 
par télégramme, Julia et Michael 
Phillips ont regu son accord. 

© Quel que soit mon intérét pour les 
O.V.N.I., je préfère dire que mon film 
est un adventure thriller (film d'aven- 
ture à suspense) plutót qu'un film de 
science-fiction. Aprés Close Encoun- 
ters, j'aimerais faire quelque chose 
de plus simple — une histoire oü les 
personnages seraient plus impor- 
tants que l'événement dans le cadre 
duquel je les place... 


Filmographie 


Télévision 

1969 Épisodes de feuilletons T.V. (« The 
Night Gallery », etc.). 

1970L.A. 2017 (épisode du feuilleton 
«Name of the Game», également 
présenté comme un long métrage). 

1972 Duel (T.V. aux U.S.A., cinéma partout 
ailleurs). 


Cinéma 

1973 The Sugarland Express 

1975 Jaws (Les Dents de la mer) 

1977 Close Encounters of the Third King 
(Rencontres du 3* type) 


D RES cs = 


«Le regret de ma vie c'est d'avoir 
laissé partir seuls mes copains 
scouts, un jour qu'ils sont revenus en 
disant avoir vu apparaitre dans l'es- 
pace une boule rouge de sang. » 
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Julia et Michael Phillips 
— producteurs 


e C'est la première fois que Julia et 
Michael Phillips s'attaquent à un 
sujet — et a un budget — aussi vaste, 
dépassant largement le calibre de 
leurs productions antérieures, L’Ar- 
naque, Taxi-Driver, etc. Ils font partie 
de cette race des nouveaux produc- 
teurs hollywoodiens, qui vont vite, 
loin et bien. 

Originaire de New York, Julia Phil- 
lips, après avoir poursuivi une 
licence en Sciences politiques, s'est 
lancée dans le monde du journalisme 
et de l'édition. Son premier contact 
avec l'industrie cinématographique la 
conduit au poste de lectrice de scé- 
nario à la Paramount, puis elle 
devient directrice de création à la 
First Artists productions. En 1971, 
elle s'associe à Michael Phillips et à 
Tony Bill. Leur firme, les productions 
Bill/Phillips, se lance avec Steelyard 
Blues, que réalise Alan Myerson avec 
Jane Fonda, Donald Sutherland et 
Peter Boyle. Succès d'estime, échec 
commercial. Deuxième production : 
un triomphe. L’Arnaque récolte sept 
oscars, dont celui du meilleur film. 
Julia Phillips devient la première 
femme à recevoir un oscar dans une 
catégorie aussi élevée, et L'Arnaque 
devient l'une des recettes les plus 
importantes dans l'histoire de la Uni- 
versal. 

Michael Phillips, lui, est originaire de 
Brooklyn. Après des études de droit, 
il devient avocat, puis, pendant deux 
ans, analyste financier à Wall Street. 
Après Steelyard Blues et L'Arnaque, 
les Phillips produisent Taxi Driver, 
Le Bus en folie et enfin Rencontres 
du troisième type. Dès 1978, Julia 
Phillips se lance dans la mise en 
scene. Son premier film, le journal 
d'une femme sexuellement émanci- 
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pée, est l'adaptation du Complexe 
d'Icare d'Erica Jong. Elle espere que 
Michael Phillips, son ex-mari, mais 
toujours associé, en sera le produc- 
teur. 


« Nous étions dans un auditorium en 
train d'achever la synchronisation de 
L'Arnaque, et sur le plateau voisin 
Spielberg travaillait à celle de Sugar- 
land Express. Un soir, raconte Julia 
Phillips, Spielberg est venu nous 
dire: je veux faire un film sur les 
O.V.N.l. et sur Watergate. Michael et 
moi avons immédiatement répondu : 
ou est-ce qu'on signe? Et c'est 
comme ça que tout a commencé. » 


«|| s'est trouvé que nous nous inté- 
ressions tous aux O.V.N.I., que 
Michael et moi trouvions que Duel 
était le meilleur film de T.V. que nous 
ayions jamais vu. Nous avons signé 
en 1973, juste avant la sortie de 
Sugarland. C'était bien entendu 
avant Les Dents de la mer. Pendant 
le tournage de Jaws, le soir, aprés la 
projection des rushes, Steve écrivait 
le scénario de Close Encounters. Le 
ton que nous avons donné au film est 
réaliste. Nous montrons effective- 
ment des extra-terrestres dans le 
film, mais ce n'est pas un film de 
science-fiction traditionnel. Nous 
voulions que les gens se disent : ça 
se passe aujourd'hui. Et ce que 
j'aime surtout dans ce film, c'est qu'il 
est positif. Il n'y a pas cette ambi- 
guite de la dernière image arrêté, pas 
de fin «ouverte ». Le titre contient 
une promesse, et le film la tient. 


«Le róle du producteur est terrible- 
ment absorbant. Que ce soit Michael 
ou moi, l'un d'entre nous est chaque 


jour sur le plateau. Michael s'est 
occupé de L'Arnaque et de Taxi Dri- 
ver et moi des Rencontres.., de 
l'Alabama jusqu'en Inde, où la situa- 
tion politique était tangeante, je suis 
bien placée pour le savoir, étant 
diplómée de Sciences-Po... Et là- 
dessus, quoi que fasse le producteur, 
quoi que j'aie fait pour que Steve 


iem re a 


puisse tourner son film aussi tran- . 


quillement que possible, le film qui 
sort est un film de Steven Spielberg. 
La réalisation est tout. Etonnez-vous 
que j'aie l'intention d'en faire... » 


eo 2-22. 2 mm — NNNM 

Filmographie 

1971 Steelyard Blues (inédit) d'Alan 
Myerson. 

1972The Sting (L'Arnaque), de George 
Roy Hill 


1973 Taxi Driver, de Martin Scorsese 

1975The Big Bus (Le Bus en folie), de 
James Frawley 

1977 Close Encounters of the Third Kind 
(Rencontres du troisième type) 
de Steven Spielberg 


emesis 


el 


Douglas Trumbull 
— effets spéciaux 


e Steven Spielberg l'appelle «le 
nouveau Walt Disney», tout le 
monde le traite de génie, et même 
Stanley Kubrick, sortant de sa 
réserve naturelle, ne tarit pas d'élo- 
ges sur lui. Douglas Trumbull est 
l'homme des effets spéciaux visuels 
de 2001, L'Odyssée de l'espace. 
Ceux de Close Encounters représen- 
tent peut-étre un défi plus grand 
Pour pouvoir satisfaire les exigences 
du scénario de Close Encounters, 
Douglas Trumbull et son équipe ont 
investi un immeuble entier, en trans- 
formant les 2000 m? en studio de tru- 
quage ultra-moderne. Avec des cellu- 
les de développement, d'impression 
optique, de montage, des ateliers de 
menuiserie, de métallurgie, de pein- 
ture, de maquettistes, des complexes 
caméras verticales, horizontales, à 
manipulation électronique, et un ate- 
lier de recherche qui met au point de 
nouveaux procédés, de nouvelles 
techniques, de nouveaux matériels. 
C'est ainsi, avec en plus la « patte » 
de Douglas Trumbull, qu'est créée la 
magie de Close Encounters et que 
se materialise, enrichie, la vision fan- 
tastique de Steven Spielberg. Pour 
son prochain film Brainstorm, Dou- 
glas Trumbull renouera avec la mise 
en scéne. 


Entretien avec 

Douglas Trumbull 

e Douglas Trumbull n'a pas été trés 
troublé par la situation du « secret » 
observé pendant la préparation et le 
tournage de Close Encounters. « Je 
pense, dit-il, que le secret est une 
bonne politique de travail. Si nous 
n'insistons pas trop sur le film, per- 
sonne ne sera décu à sa sortie. Pour 


Dans un prochain numéro de L'Écran Fantastique 
une étude détaillée sera consacrée 

aux effets spéciaux de Close Encounters. 
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les besoins du film, nous avons uti- 
lisé environ une trentaine de vais- 
seaux spatiaux miniatures. Nous 
montrons sans arrét des interactions 
entre les effets spéciaux et les 
acteurs — ce qui constitue le theme 
principal de l'œuvre. Star Wars et 
Close Encounters constituent deux 
records en matière d'effets spéciaux, 
dans deux genres tout à fait diffé- 
rents. Dans Star Wars, les miniatures 
paraissaient si réelles que le public 
avait l'impression de pouvoir «les 
toucher ». Dans Close Encounters, 
les soucoupes volantes, l'astronef 
principal et les créatures extra- 
terrestres doivent paraître informes, 
de telle sorte que c'est à votre imagi- 
nation de reconstituer les détails. On 
a choisi un style «nébuleux» mais 
avec énormément de clarté, para- 
doxalement. C'est un peu le méme 
esprit que ces vieilles émissions de 
radio — qui faisaient travailler l'ima- 
gination des gens. En un sens, l'œil 
de l'observateur cree par l'imagina- 
tion. Après avoir lu pendant trente 
ans des articles sur les O.V.N.., les 
gens ont une idée abstraite et étroite 
de ce que doit être une soucoupe 
volante. En fait, c'est un problème 
religieux. C'est comme si on devait 
montrer Jésus-Christ ou Dieu. C'est 
toujours difficile de satisfaire ce 
qu'attendent les gens d'une telle 
vision. Plutôt que de construire des 
soucoupes volantes compliquées en 
aluminium et plexiglas, j'en ai cons- 
truites deux douzaines de formes dif- 
férentes avec des lumières contrô- 
lées à distance placées dans chacune 
d'elles. Les lumières furent ensuite 
dirigées vers les lentilles des camé- 
ras, créant l'effet optique connu sous 
le nom de « lens flare ». Nous avons 


utilisé cette technique dans les plans 
rapides d O.V.N.I. évoluant autour de 
scéne d'action impliquant des per- 
sonnages humains. On ne les voit 
pas réellement trés nettement, sauf 
dans quelques plans rapides. 

e Le plus grand O.V.NI. est celui 
contrólant tous les autres et que 
nous avons construit en partie dans 
un hangar géant pour avions, à 
Mobile. Cette super-soucoupe est 
une construction énorme, circulaire, 
avec des tubes étroits partant du 
centre et une centaine de petites 
lucarnes tout autour du revétement. 
Le vaisseau spatial est supposé atter- 
rir la nuit et nous avons placé 
2000 petites lampes et six arcs lumi- 
neux sur ses bords afin de créer une 
sorte de « mur de lumière » et l'illu- 
sion que l'engin entier vrombit en 
atteignant le sol. Beaucoup d'essais 
ont été effectués, mais le résultat 
final est satisfaisant. Le vaisseau est 
une sorte de « cité dans le ciel ». 

e Steve est un type formidable pour 
travailler. Nous avons travaillé trés 
étroitement tous les deux pour les 
effets spéciaux. Steve est crédité 
comme créateur des effets spéciaux 
de Close Encounters et c'est parfai- 
tement exact; je fus le superviseur de 
ces truquages. Nous avons eu 
250 plans d'effets spéciaux, ce qui 
est inférieur aux 365 de Star Wars, 
mais n'oubliez pas que certains plans 
de Star Wars ne durent que deux 
secondes! Nous les avons réalisés 
dans le méme esprit que 2001, en 
laissant le spectateur les observer 
assez longuement. Les quarante der- 
nieres minutes du film mélent truqua- 
ges et scénes d'action, et en compa- 
raison, le voyage final de 2001 
semble trés banal... » 
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John Williams 
— la musique 


e Avec deux oscars (Les Dents de la 
mer, Violon sur le toit), huit citations 
au palmarès de l'Académie, et deux 
Emmys (oscar de télévision), John 
Williams est devenu le musicien atti- 
tré des super-productions. 

Né a New York en 1932, il poursuit 
ses études à l'université de Los 
Angeles, et fait ensuite partie de la 
fameuse Julliard School of music. II 
a écrit, composé et dirigé des par- 
tiions pour nombre d'émissions de 
télévision et une quarantaine de 
films. 

Quelques mois aprés La Guerre des 
étoiles, John Williams nous offre une 
seconde ceuvre de science-fiction, 
Rencontres du troisième type (dis- 
que ARISTA AL 9500). Une musique 
trés différente de la première, autant 
que les deux films sont différents l'un 
de l'autre. Point d'effets spectaculai- 
res, ici, du genre de ceux que nous 
trouvions dans le mouvement 
débridé de Star Wars. Rencontres 
est une partition concentrée, dont 
l'ampleur se veut posée, débarrassée 
de l'allure caracolante qu'elle prenait 
— fort à propos — dans le premier. 
En passant, Williams nous démontre 
avec un naturel surprenant que la 
musique de film est aussi un exercice 
de style pour compositeurs éprouvés. 
D'emblée, la musique de Rencontres 
s'inscrit dans une tonalité plus 
«science-fiction », multipliant, mais 
toujours sans excès, les sonorités 
étranges, éthérées, soulignées par de 
discrets effets d'orgue, ainsi que les 
aigus prolongés auxquels se super- 
posent des basses profondes. Cer- 
tains passages nous rapprochent de 
la musique astrale d'un Gyorgy 
Ligeti. Mais, parallèlement, les 
chœurs sont de la partie: ils donnent 
au film le caractère non plus d'une 
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simple aventure faite pour flatter le 
petit Robin des Bois qui se cache en 
chacun de nous, mais d'une histoire 
humaine destinée à toucher notre 
esprit dans ce qu'il a de plus intime. 
Des chœurs dont l'utilisation, située 
entre deux póles, évolue progressive- 
ment de lun à l'autre: sourds et 
chargés de mystére, sinon de ten- 
Sion, au début, rappelant là encore 
nettement ce que peut en faire un 
compositeur comme Ligeti, ils pren- 
nent à la fin un aspect plus spectacu- 
laire, plus glorieux, proche de l'apo- 
théose. Ils dominent d'ailleurs lors de 
l'apparition des « visiteurs », donnant 
à la scéne une dimension mystique, 
dans une séquence oü nous voulions 
voir une citation des musiques com- 
posées par Alfred Newman pour l'ap- 
parition de la Vierge à Bernadette, 
dans Le Chant de Bernadette, ou 
méme pour la Crucifixion du Christ 
dans La Tunique, et surtout dans La 
Plus Grande Histoire jamais contée. 
Certains aspects propres à John Wil- 
liams réapparaissent de-ci, de-là : en 
particulier, l'un des thémes princi- 
paux, celui qui triomphe à la fin du 
film, appuyé par les chœurs, rappelle 
par son allure, sinon par sa mélodie, 
celui de La Tour infernale; certaines 
mesures, dans le début notamment, 
et lors de la poursuite, sont l'écho de 
procédés — rythme et arabesques de 
violons — qui accompagnaient le 
requin des Dents de la mer. Mais la 
majesté et la noblesse de la partition 
marquent, comme l'avait fait la bril- 
lante puissance de La Guerre des 
étoiles, un nouveau pas dans l'évolu- 
tion de ce remarquable compositeur, 
qui manifestement ne se contente 
pas de vivre sur ses acquis. 

Un point commun et original entre 
les récentes grandes partitions de 


Williams, au point qu'on peut se 
demander si ce n'est pas sa façon, 
désormais, de «signer» ses musi- 
ques : l'instant d'humour. Aprés l'ar- 
rivée des touristes qui, dans Les 
Dents de la mer, contrastait tant 
avec la tension du reste de la musi- 
que, après la si surprenante scène de 
la cantina dans Star Wars, c'est ici le 
curieux dialogue (dans le disque: 
The Meeting), aux multiples péripé- 
ties musicales, entre un basson et 
une clarinette, se terminant presque 
en cacophonie, et situé lors de la 
rencontre finale avec les extra- 
terrestres. On notera d'ailleurs dans 
ce «meeting», plusieurs rappels, 
surtout dans le rythme, mais aussi 
dans certaines mesures, des touristes 
des Dents de la Mer. Et surtout, ily a 
le théme sur lequel reposent entre 
autres le générique et le finale: 
apparaissant pour la première fois à 
la flûte, ıl est le cousin germain de la 
courte mélodie introduisant le thème 
de la princesse Léia dans Star Wars. 
Mais lorsqu'il est repris par les cor- 
des, et surtout par les cuivres, c'est 
autre chose qui éclate : on pense au 
Dies Irae et, presque aussitôt, au 
générique de Sisters (Sœurs de 
sang) de Bernard Herrmann... Sim- 
plement, la tension inexorablement 
tragique de cette dernière partition a 
disparu : sur les cuivres, Williams fait 
retentir des notes de violons ou de 
trombones (venues tout droit du Sin- 
bad de Herrmann) qui donnent à la 
musique un caractère épique. 

Allons plus loin‘ : les violons de la 
« poursuite nocturne» ne sont pas 
sans parenté avec ceux du générique 
de Farenheit 451, encore de Herr- 
mann, et le caractère posé de la 
musique par laquelle débute l'air inti- 
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Richard Dreyfuss et Melinda Dillon 
fuient les autorités militaires, 

et vont escalader 

la « Tour du Diable » afin d’établir 

une rencontre avec les extra-terrestres. 


tulé « résolution » est lui aussi impré- 
gné de ce compositeur. Enfin, si la 
partition du violon, d'allure plus 
moderne, dans la scène finale, est 
typique de Williams, le thème qui 
apparaît en son début rappelle quel- 
que peu l'un de ceux d'Obsession 
Toujours de Herrmann... Nous avons 
donc bien des raisons de voir dans la 
musique de Rencontres un hom- 
mage à ce compositeur. 

Ainsi nous avons presque tout dit sur 
cette œuvre splendide qui après Star 
Wars, ouvre davantage à John Wil- 
liams les portes de l'Oscar 

Presque. Sauf quelques détails.. 
Ainsi, par exemple, dira-t-on, aprés 
le Dies Irae, Bernadette et le Christ, 
pourquoi Herrmann? pourquoi Ligeti? 
Mais voyons, c est trés simple... Herr- 
mann, c est la musique du Jour où la 
Terre s'arréta, considéré par certains 
comme le premier grand film de 
science-fiction, et qui lui aussi — 
coincidence! — nous parlait d'extra- 
terrestres.. Et Ligeti, c'est 2001, 
L'Odyssée de l'espace, en particu- 
lier les scènes du monolithe ou de 
l'arrivée sur Jupiter. En passant, 
quand on sait que Steven Spielberg 
et John Williams ont beaucoup colla- 
boré, voilà déjà de quoi poser bien 
des questions au premier.. 

Ainsi donc, au carrefour du mysti- 
cisme, de l'épopée universelle de 
l'homme et de la science-fiction, la 
seule musique de John Williams, plus 
peut-étre que l'image, fait de Ren- 
contre du troisiéme type une ceuvre 


à trois dimensions. 
BERTRAND BORIE 


* Le début de l'air «I can't believe it's real » est 
l'écho d'un passage de Citizen Kane 


La critique 


e Close Encounters est un film 
attrayant et très agréable; son 
charme est grandement renforcé par 
une réalisation brillante, une inter- 
prétation de haute tenue et d'éton- 
nants effets spéciaux. Toutes ces 
qualités ne font que regretter que le 
scénario ait si peu à dire. Il est possi- 
ble que le grand public se contente 
d'un message selon lequel « il y a des 
extra-terrestres qui visitent la Terre, 
et ils sont gentils », mais quiconque 
ayant lu de la science-fiction aura 
découvert bien davantage de profon- 
deur dans les histoires des années 50 
et 60. Au niveau du contenu, Close 
Encounters n'en dit pas beaucoup 
plus que Le Météore de la nuit de 
1953. 

Close Encounters aurait pu étre une 
ceuvre considérablement meilleure si 
Steven Spielberg avait fait comme 
Stanley Kubrick pour 2001 : engager 
l'un des meilleurs écrivains de specu- 
lative fiction por" implanter certaines 
idées consistantes dans ce mélange 
touffu. De toute facon, il y a suffisam- 
ment de choses agréables dans ce 
film pour qu'on n'ait pas à se soucier 
trop des qualités supplémentaires 
qu'il aurait pu gagner. 

En fait, la réalisation est si bonne que 
l'action du film nous entraine sans 
que l'on se pose de questions quant 
à sa crédibilité. De nombreuses 
séquences avec les modèles réduits 
sont particulierement réussies. La 
scéne oü les extra-terrestres enlévent 
le petit garçon est également excel- 
lente. Elle ressemble assez à celle de 
La Guerre des mondes, où l'on voit 
Gene Barry et Ann Robinson se 
cacher dans une ferme à l'arrivée des 
envahisseurs martiens. 

La distribution est en tout point 
remarquable. Richard Dreyfuss, qui 
jouait l'ichtyologiste dans Les Dents 
de la mer, est réellement convain- 
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cant dans le róle principal d'un élec- 
tricien attiré jusqu'à l'obsession par 
le lieu de rencontre choisi par les 
visiteurs étrangers. Sa composition 
d'un homme simple et quelque peu 
naif, dirigé par des forces dépassant 
sa compréhension, est à la fois 
émouvante et amusante. Teri Garr, 
qui incarne la femme d'intérieur 
délaissée, avait déjà été remarquée 
dans Frankenstein Junior où elle 
tenait le róle délicieux de l'assistante 
de laboratoire. Dans Close Encoun- 
ters, elle admet le comportement 
obsessionnel et contraignant de 
Dreyfuss, jusqu'au jour oü elle décide 
d'emmener ses enfants chez sa sceur, 
son mari commengant à édifier une 
grande sculpture de la « Tour du Dia- 
ble » dans son salon. Melinda Dillon, 
dont l'enfant est enlevé par les 
extra-terrestres, joue si bien que l'on 
regrette que son róle n'ait pas été 
plus approfondi. 

En fait, les deux personnalités les 
plus intéressantes du film sont le 
petit Gary Guffey, âgé de 4 ans, et 
François Truffaut, qui n'avait joué 
auparavant que dans ses propres 
films et qui fut pressenti par Spiel- 
berg pour incarner le spécialiste en 
O.V.N.I. aprés que le réalisateur amé- 
ricain ait visionné L'Enfant sauvage. 
Encore fallut-il du temps à Spielberg 
pour prendre sa décision — mais elle 
fut sage. L'interprétation du petit 
Gary Guffey nous a réellement 
enchantés. Les rapports entre Spiel- 
berg et l'enfant furent très bons et la 
manière dont le metteur en scène a 
amené Guffey dans l'état d'esprit 
propice à certaines scènes fut parfois 
très ingénieuse. C'est ainsi que pour 
obtenir l'« adieu» émouvant et sin- 
cère de Guffey aux extra-terrestres, 
Spielberg lui raconta que le tournage 
était terminé et qu'il ne reverrait plus 
jamais l'équipe. « Dis-leur au revoir 
maintenant », lui demanda-t-il. 
Certains des éléments décrits dans le 
film, l'allure des extra-terrestres, la 
conception et les mouvements de la 


flotte spatiale, ont été imaginés 
d'aprés les études de Spielberg sur 
les rapports concernant des appari- 
tions d'objets volants non identifiés. 
Le film, qui surpasse actuellement 
tous les records de fréquentation de 
nombreuses salles américaines, 
devrait attirer énormément de gens 
passionnés par les O.V.N.I. Spielberg 
utilise le ciel nocturne constellé 
d'étoiles comme un élément visuel 
riche en mystère et en suspense tout 
comme il fit usage de l'océan dans 
Les Dents de la mer. 
Une des hypothèses de base du film 
(selon laquelle il existerait une vie 
intelligente ailleurs dans l'univers) 
est largement acceptée dans les 
milieux scientifiques. La seconde 
hypothèse (selon laquelle ces formes 
de vie visiteraient la Terre) est, elle, 
sans cesse remise en question. Il 
se pourrait très bien qu'une civilisa- 
tion interstellaire existe près du cen- 
tre de notre galaxie, où la distance 
moyenne entre les étoiles est infé- 
rieure à une année-lumière. Notre 
système solaire, d'un autre côté, est 
dans la « banlieue » galactique. Nous 
sommes au bout de l'un de ses bras 
en spirale, où la densité des étoiles 
est relativement faible, c'est ainsi que 
l'étoile la plus proche de notre soleil 
se trouve à quelque 4 années- 
lumière. Notre probabilité de rencon- 
tre avec des extra-terrestres serait 
bien plus grande si nous nous trou- 
vions dans une aire de densité stel- 
laire plus élevée, et si les autres Sys- 
tèmes solaires se trouvaient plus 
proches de nous. 
On pourrait également se demander 
si des extra-terrestres intelligents et 
amicaux terroriseraient sans néces- 
sité les indigènes dont ils ont l'inten- 
tion de se faire des amis. Mais peut- 
être essaieraient-ils seulement de 
nous impressionner tout comme 
nous impressionnerions avec nos 
jouets une société technologique- 
ment sous-développée. Quoiqu'il en — 
soit, il est impossible dans la plupart 
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des cas de rester incrédules, et le 
plaisir véritable de contempler un 
film de science-fiction de dix-neuf 
millions de dollars bien réalisé est 
des plus satisfaisant. 
Les trucages spectaculaires des der- 
nières images sont impressionnants 
et contribueront à enrichir considéra- 
blement la réputation de Doublas 
Trumbull. Comme dans La Guerre 
des étoiles, des caméras munies de 
mémoires programmées ont été utili- 
sées. Greg Jein a supervisé la cons- 
truction des modèles réduits. Certai- 
nes erreurs — en particulier dans les 
différentes échelles du vaisseau spa- 
tial principal suivant les plans, et 
l'impression légerement désagréable 
que les O.V.N.I., dans certaines scè- 
nes, ne collent pas tout à fait avec le 
reste de l'image — passeront prati- 
quement inaperçus. Carlo Rimbaldi a 
concu et créé des visiteurs de l'es- 
pace qui, à la différence du robot 
désastreux qu'il avait construit pour 
le King Kong de Dino De Laurentiis, 
conviennent parfaitement. 
La bienveillance des extra-terrestres 
est acceptée à la fin du film avec un 
tel bonheur, et la musique et les 
modèles réduits brillants créent un 
tel climat religieux que tous les cyni- 
ques ne manqueront pas de souhai- 
ter voir une séquelle du film faite sur 
le modèle du roman de Damon Kni- 
ght, «To Serve Man», dans lequel 
les extra-terrestres se révèlent ne 
s'intéresser à l'Homme que parce 
que celui-ci représente pour eux des 
protéines de haute qualité... 
Si on dresse un bilan à Close En- 
counters, on pardonnera aisément 
son manque de profondeur parce 
que sa réalisation est trés adroite, 
qu'il est bien joué, et intéressant sur 
le plan visuel. En fait, les subtilités de 
la réalisation de Steven Spielberg 
sont telles que l'on espère que son 
prochain film de science-fiction 
bénéficiera d'un scénario pleinement 
digne de tant de talents. 

WALT LEE 
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Les femmes de Stepford 


U.S.A., 1975. Prod. : Paloma. Pr. : Edgar 
J. Scherick. Réal. : Bryan Forbes. Pr. Ass. : 
Roger M. Rothstein. Pr. Ex.: Gustave 
M. Berne. Sc. : William Goldman, d aprés le 
roman d'Ira Levin (Ed. Laffont). Ph. : Owen 
Roizman. Dir. Art. : Gene Callahan. Mont. : 


Timothy Gee. Mus. : Michael Small. Son. : 
James Sabat. Déc.: Robert Drumheller 
Maq.: Andy Cianella. Cost. : Anna Hill 


Johnstone. Coiff. : Romaine Greene. Cam. : 
Enrique Bravo. Ass. Réal. : Peter Scoppa. 
Inter. : Katherine Ross (Joanna), Paula 
Prentiss (Bobby), Peter Masterson (Walter), 
Nanette Newman (Carol), Tina Louise 
(Charmaine), Carol Rosson (Dr Francher). 
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Dist. : Columbia Pictures (U.S.A.). Durée : 
114' . Couleurs 

Prix spécial du jury au Festival International 
de Paris du Film Fantastique 1976. 


[.] Bryan Forbes a curieusement cons- 
truit son film, adaptation extrémement 
intéressante du roman d'ira Levin, 
comme une succession de parcours, de 
déplacements horizontaux qui créent un 
rythme inhabituel. 

Nous assistons d'abord au déménage- 
ment de Joanna et sa famille de New 
York à Stepford. Abandon de la fièvre 
d'une ville verticale en béton pour une 
ville-village horizontale dotée de ver- 
dure et d'un calme olympien. Mais 
Joanna prendra vite conscience de ce 
qu'elle a quitté : un univers grouillant 


de vie pour un monde dévitalisé, déser- 
tifié, « mortel ». 

Dans ce film tout se joue dans, autour, 
pendant les déplacements de Joanna, en 
voiture, à pied, de maisons en maisons, 
de discussions en discussions, avec la 
découverte progressive de la vérité, 
jusqu'à l'acting out final au « Club des 
Hommes », au bout d'une course folle 
de piéces en piéces. Nous avons ainsi la 
création d'une sorte de phraséologie du 
film, d'un jeu linéaire qui renvoie au 
roman d'Ira Levin. 

g 

Ce roman, William Goldman, le scéna- 
riste, pour les besoins de l'intrigue, l'a 
considérablement resserré, lui suppri- 
mant entre autres son caractère allusif 
quant à la robotisation. Levin n'affirme 
jamais explicitement l'existence de 
robots femelles. S'il n'y avait le chapi- 
tre final dans le super-marché, on pour- 
rait croire à l'extrapolation d'une 
femme prise de délire. Dans le roman, 
sur les conseils de son mari, Joanna se 
rend chez un psychiatre. Construction 
qui rappellerait Rosemarv's baby si 
Joanna n'avait des réactions aussi pro- 
saiquement saines. A aucun moment 
nous n arrivons à la croire folle. 
Goldman a renforcé cette idée en ponc- 
tuant le film de quatre séquences ruptu- 
res qui n'existent pas dans le roman : 

> L'accrochage au cours duquel, vic- 
ume d'un choc à la nuque, l'une des 
« femmes » se dérégle (répétition inin- 
terrompue de la méme phrase ponctuée 
du méme geste répétitif), puis est 
emmenée en ambulance mais (Joanna le 
constate avec surprise et une ombre de 
suspicion naissante) pas dans la direc- 
tion de l'hôpital. 

> La garden-party où la méme femme, 
apparemment mal réparée, se dérègle à 


95 


nouveau, et, les yeux égarés, erre de 
groupe en groupe, armée d'une nou- 
velle phrase itérative (suite à cet inci- 
dent la femme un moment détraquée 
« éprouvera le besoin » de présenter un 
torrent d'excuses à Joanna et à Bobby; 
loin d'endormir les soupcons de cel- 
les-ci, le caractère outrancier et peu 
naturel des explications données aura 
l'effet contraire). 

> Dans le film. Joanna se coupe, réa- 
lise en voyant son sang qu'un robot ne 
peut pas saigner, et, à bout de nerfs 
poignarde Bobby. recevant ainsi de 
facon spectaculaire confirmation de ses 
quasi-certitudes. 

Dans le roman, c'est Bobby qui tient ce 
couteau trop grand pour l'usage qu'elle 
est sensée en faire : une petite coupure 
destinée à prouver à son amie qu'elle 
est toujours capable de saigner. Nou- 
veau Raminagrobis, dans sa cuisine 
aseptisée comme une clinique, elle 
répéte à Joanna d'approcher, tandis 
qu'à l'étage une musique (mise en route 
pour couvrir les cris?) déverse ses flots 
stridents. Levin n'en dit pas plus. L’el- 
lipse est suffisamment explicite. 

> Enfin, après la course éperdue dans 
les piéces désertes du Club des Hom- 
mes, c'est la confrontation finale de 
Joanna avec son ego spéculaire : un 
double d'elle-méme vivant quoique ina- 
chevé dans une réplique scrupuleuse- 
ment exacte de sa propre chambre. 

[] 

L'un des grands intéréts du film est le 
glissement que Forbes a su opérer dans 
l'effet de fantastique. Nous sommes 
loin des lieux clos habituellement indis- 
pensables à provoquer l'horreur. Ici, 
l'action se joue dans des espaces 
ouverts qui ne sont jamais en eux- 
mêmes générateurs d'angoisse. A 
aucun moment le film ne joue sur les 
nerfs. Même la course finale dans le 
labyrinthe des pièces vétustes ne fonc- 
tionne pas selon les schémas habituels. 
L’angoisse, la peur, la terreur enfin ne 
sont pas agies comme projections sépa- 
rées des personnages, mais comme pro- 
cessus totalement intériorisé, suivant 
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une gradation savante au fur et à 
mesure que le clivage s'accentue. 

Pas de tuerie, ni d'effusions de sang. 
Ce qui est effrayant c'est la prescience 
de se trouver confronté à un phéno- 
mene inexplicable : cette constante fin 
de non-recevoir des femmes de Step- 
ford pour tout ce qui ne concerne pas la 
gestion de leur ménage. Ces superbes 
femmes girondes et impeccables, vivan- 
tes incarnations de publicités télévisées 
pour produit de beauté ou d'entretien. 

« Quelque chose se passe », quelque 
chose d'absolument a-normal, pense 
Joanna, raisonnant en fonction de ses 
propres normes, de son statut de 
femme libérée, membre du M.L.F. 
Cette dénégation de toute individualité, 
de toute possibilité de se constituer un 
corps propre, ce nivellement auquel pas 
une femme n'échappe, c'est propre- 
ment incroyable... Et cela devient terri- 
fiant lorsque Joanna prend conscience 
que la transformation n'est plus pour 
elle qu'une question de temps. Char- 
maine, la joueuse de tennis insatisfaite, 
puis Bobby ont été tour à tour victimes 
de la mutation... en fonction de leurs 
dates d'arrivée à Stepford. 


La stratégie masculine est parfaitement 
organisée qui force la femme à donner 
tout ce qui constitue son individualité 
physique : on lui prend son image, sa 
parole, on investit sa chambre et tout 
cela se trouve fidélement re-produit. 
On pense aux vieilles terreurs indigénes 
ou aux pratiques de sorcellerie (bien 
loin pourtant des techniques ultra- 
modernes employées par les hommes 
pour faire leurs duplicatas) : laisser 
prendre ton image, c'est te créer un 
double qui te dévorera en provoquant 
la mort. 

Joanna ne sera pas dévorée mais bel et 
bien étranglée par son double « élec- 
tro-ménager ». Et ce sera à l'aide d'un 
attribut féminin par excellence : un bas. 
Métaphore exemplaire. Joanna (qui vit 
en short ou en pantalon) est tuée par 
l'embléme de tout ce qu'elle refuse. Le 
symbole d'une fantasmatique masculine 


référencée à la femme en tant qu'objet 
de possession « à dominer ». | 
Forbes s'est malgré tout servi de l'un 
des poncifs les plus invariables du fan- - 
tastique : cette merveilleuse (ou cons- 
ternante selon les goûts) inconscience- - 
inconséquence des futures victimes se 
jetant d'elles-mémes dans la gueule du 
loup. Le roman qui donne une notation 
psychologique explicative est à cet 
égard plus réaliste. 

On peut déplorer aussi, quant au traite- 
ment de la mise en scène, la différence 
de jeu des femmes dans la séquence 
finale (glissement impeccable des cha- 
riots à provision aussi bien huilés que 
les engrenages des femmes robotisées; M 
alignement maniaque des provisions et 
des produits d'entretien : tout est rentré 
dans la norme). Il est regrettable que 
ces robots femelles ne deviennent can- 
caturaux qu'après le dénouement. | 
Fi 

Mis ces critiques sont mineures et ne 
nuisent en rien à l'intérét du film. Terri- 
ble mise en scéne d'un retour à une 


société profondément patriarcale. M 
L'homme, à nouveau Dieu le Pére, 
redevient l'incarnation de la toute- 


puissance, des Valeurs sociales et cul- f 
turelles, prêt à anéantir l'inconnu mena- 
çant, le désordre chaotique que 
représente pour son bien-être la femme 
« libérée ». Ce retour à une idéologie 
archaïque de la bonne épouse, femme- 
objet, passive et « dévitalisée » (au sens 
fort!), mère de famille entièrement pos- 
sédée par son mari, et vouée à ses 
enfants et à son « home», c'est le 
triomphe de tous les stéréotypes rassu- 
rants dont les hommes ont de tous 
temps investi les femmes. 
Bouleversée, Joanna interroge : « Pour- 
quoi faites-vous ça? » Imperturbable et 
réaliste, le président du club répond : 
« Parce que nous le pouvons... » 
Nous avons des quantités de petites 
bombes qui ne servent à rien. Pourquoi 
ne pas faire sauter la planète puisque 
nous pouvons le faire? 

JOELLE WINTREBERT 


Messiah 
of Evil 


U.S.A., 1973. Pr. Ex. : Alan Riche. Réal. : 
Gloria Katz et Williard Huyck. Se. : Gloria 
Katz et Williard Huvck. Ph.: S. Katz 
Mus. : S. Conrad. Inter. : Michael Greer 
Marianna Hill, Joy Bang, Anitra Ford 
Royal Dano, Elisha Cook. Durée: /00 


Couleurs. Film présenté au Festival Interna- 
tional de Paris du Film Fantastique 1976. 


Un film en couleurs : le sang carminé 
qui s'échappe à gros bouillons de la vic- 
time déchiquetée, dévorée toute crue 
sur le carrelage froid d'un super- 
marché californien, ou qui coagule sur 
le corps affriolant d'une gamine tres 
sexy, gourmandise offerte dans la 
pénombre d'un cinéma à une troupe de 
zombis, la larme (rouge) à l'œil... Glo- 
ra Katz et Williard Huyck sont des 
esthetes, il n'en faut pas douter, et de 
l'espèce la plus redoutable, celle qui en 
profite pour vous mettre mal à l'aise! 
Messiah of Evil place l'horreur la plus 
spectaculaire au niveau le plus symboli 
que, non sans s égarer parfois dans les 
voies du grotesque. Mais c'était à pré 
voir : le parti-pris des auteurs du film, 
celui de faire peur en esthétisant (ou le 
contraire). ne pouvait mener ailleurs 
Le pére de l'héroine est peintre. Il vit 
au bord du Pacifique où elle croit le 
retrouver. Mais il n'est plus là et le 
monde autour d'elle soudain décoloré 
(c'est un albinos terrifiant qui donne le 
signal d'attaque!) est pris d'un ver- 
uge... Sur sa route, un étrange trio 
s'empare d'elle : Thom, Toni et Laura 
qui prétendent retrouver le prophéte du 
Mal responsable, voit-on bientôt. d'une 
épidémie de cannibalisme qui sévit dans 
la petite cité proche. Tout devient pro- 
prement hallucinant : les incursions en 
ville des protagonistes ont quelque 
chose d'absolument terrifiant, comme 
ce négre blanc qui mange tout cru les 
rats... Séquence du super-marché: 
scéne de rues au cours de laquelle les 
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cannibales au 
visage de cendre avant d'étre eux 
memes atteints par le fléau, etc. La sil- 
houette élégante (couleur créme) de 
Thom, le grand jeune homme énigmati- 
que qui regle bientót le ballet des cou- 
leurs, ne cesse d'aller et venir au sein 
d'un décor furieusement agressif. La 
valse des couleurs commence; elle cul- 
minera avec la réapparition du pére 
d'Arletty, au milieu d'un jaillissement 
non plus seulement d'hémoglobine, 
mais de toutes les couleurs épaisses de 
l'arc-en-ciel d'un cauchemar en techni- 
color. Mrs. Katz et Mr. Huyck attei- 


policiers tirent sur les 


gnent là au sublime de leur entreprise : 
les éléments structurels et la symboli- 
que essentielle de l'histoire (à quoi sert 
l'intrigue. sinon de support modeste, de 
« Mac Guffin » comme dit Hitchcock!) 
rejoignent et se mélent insidieusement 
aux composantes figuratives directes 
du récit... Ainsi, le mouvement lente- 
ment mis en action au début de l'his- 
toire arrive-t-il enfin à un paroxysme 
(les zombis tombent, comme des vam- 
pires assoiffés, d'une verriére en une 
scéne hallucinante) et l'horreur déferle 


avec une précision et une efficacité 
rares FRANGOIS RIVIERE 


Private 
Parts 


U.S.A.. 1973. Prod. : 
Inc. Pr. : Gene Corman, Réal. : Paul Bartel 
Sc. : Philip Kearney et Les Randelstein 
Ph. : Andrew Davis. Mont. : Morton Tuber 
Mus. : Hugo Friedhofer. Déc. : John Retsek 
Inter. : Ann Ruvmen (Cheryl), Lucille Ben 
son (tante Martha) John Ventantonio 
(George) Main (Le 
Durée : 90°. Couleurs. Prix de la Critique au 
Festival International de Paris du Film Fan- 
tastique 1976. 


Château Production 


Laurie révérend) 


Paul Bartel semble vouloir se distinguer 
par son attirance pour le violent et le 
sanglant. Il est vrai que son apparte 
nance à l'écurie Corman justifie ample 
ment ses penchants. Avec La Course à 
la Mort de l'An 2000, il à prouvé que 
ceux-ci, contrairement à l'ordinaire, 
n'étaient pas gratuits. Private Parts 
apparait donc comme une œuvre beau 
coup plus sage. Tel quel, alors qu'il 
s'insére totalement dans la catégorie 
horreur sans fantastique, le film nous 
invite à un fascinant voyage dans 
l'étrange. un étrange engendré par le 
psychanalytique. La mise en scène joue 
avec l'espace. Un espace relativement 
réduit que délimitent les déambulations 
d'une maison à un hôtel, dans le cadre 
d'un quartier trés « restreint ». Evolu- 
tions et circonvolutions du personnage 
principal, Cheryl, le localisent et cen- 
tralisent plus particulierement l'action 
au coeur de la source méme de sa curio- 
l'hótel de tante Martha. 

Private Parts dans son titre (littérale- 
ment : parties intimes) lie étroitement 
l'interdit, le secret, le sexuel, le caché, 
et par là-méme le regard. Tous ces élé- 


site 


ments sont présents dans l'insolite 
aventure de Cheryl. Renvoyée d'un 


appartement qu'elle partageait avec une 
amie (elle avait surpris celle-ci. par un 
rapt du regard, au cours de ses ébats 
avec son amant), elle a transgressé son 
premier interdit par le viol de leur inti- 


mité. Recueillie par sa tante Martha, 
elle désobéit en volant les clefs 
chambres de l'hôtel (le dispositif. élec- 
trique qui les protége marque la place 
de l'interdit). Ce qui se passe entre ces 
murs ne « regarde » pas les petites fil- 
les. Dés lors, le désir de voir/savoir, 
celui qu'engendre tout interdit, habite 
totalement Cheryl. Sa curiosité sexuelle 
se manifeste par le livre qu'elle par- 
court avant de s'endormir. Jeune vierge 
et considérée comme une enfant, elle 
veut s'échapper à tout prix à son état. 
Labyrinthe de couloirs, jeux de portes 
et de judas sous-tendent l'action. L'es- 


des 


pace s'agrandit comme l'œil collé au 
trou d'une serrure et prend de l'impor- 
tance par la disposition subtile des piè- 
ces entiérement vouées au voyeurisme. 


L'hótel tout entier se place sous ce 
signe et recéle un laboratoire de photo- 
graphie. Tante Martha avoue étre une 
maniaque des enterrements; elle prend 
en photo les cadavres dans le but de 
capter l'esprit de la mort. Par cette 
indiscrétion du regard, elle transgresse 
l'interdit de la mort 

La découverte du lieu principal, con- 
centration méme des instincts plus ou 
moins morbides, se fait progressive- 
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ment. Seule dans sa chambre, Cheryl 
est alertée par des bruits dans la salle 
de bains: des pas rapprochés la terri- 
fient. L'alarme se donne de façon audi- 
tive : dans la ronde des sens l'oreille 
précède l'œil. Par l'interdit transgressé 
— les clés dérobées — se découvre 
avec insistance le théme du regard. 
L'exploration de la maison fourmille de 
trouvailles. Elle met à jour les ouvertu- 
res pratiquées par George dans les 
murs : ce ténébreux pensionnaire est lui 
aussi amateur de photographie. Dans 
un débarras, piéce abandonnée ou s'en- 
tassent vieux meubles et vieux matelas, 
un trou révele la chambre de Cheryl. un 
autre trou la salle de bains. Ces décou- 
vertes entrainent la perte de l'inno- 
cence. Par échange, aprés avoir vu 
(sondé l'hótel et ses recoins), Cheryl 
donne à voir (son corps) et se livre con- 
sentante au regard de George, vétue 
des dessous qu'il dépose sur son lit 
sans Jamais se faire voir. 

Notre héroine, telle Miss Jones aux 
Enfers, ne s'éloigne guére des héroines 
de contes. Ainsi, dans le film de Coc- 
teau, Belle errait seule dans le chateau, 
violait des interdits en visitant (comme 
la septiéme femme de Barbe Bleue). 
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une clef à la main (toujours une histoire 
de clefs!), certains endroits défendus. 
Béte déposait sur son lit des parures et 
la surprenait ainsi vêtue et revêtue par 
le biais d'un miroir traitre. Ici, un 
miroir dissimule une des ouvertures; 
symbole hurlant de notre théme du 
regard. Le conte, plus explicite, débou- 
che sur la corruption. Le Cháteau a fait 
place à l'Hôtel, protection d'un petit 
monde d'originaux et de pervers : l'ec- 
clésiastique, la vieille folle, le jeune 
homme passionné de pornographie, 
évoluant dans un univers de sex-shops 
La chambre moderne, temple du féti- 
chisme (photographies gigantesques et 
équivoques, poupée gonflable, bandes 
magnétiques compromettantes), tran- 
che curieusement, comme un ilot de 
luxure, au beau milieu de la vétuste 
bátisse. Encore une fois, saugrenu amé- 
nagement de l'espace, élément principal 
de ce film qui s'achéve un peu comme 
une enquéte policiére par une ultime 
révélation : George était une femme. 
Un plan rapide livre sa poitrine à notre 
regard, dernier voile soulevé sur des 
parties intimes. Détenteur du secret, le 
spectateur baisse les yeux. 

EVELYNE LOWINS 


Terror at Red 
Wolf Inn 


U.S.A.. 1973. Prod.: Red Wolf C" Prod. 
Pr.: Michael MacReady. Dir. de Prod. : 
Erik Nelson. Ass. de Prod.: Ted Pettit. 
Réal. : Bud Townsend. Sc. : Allen J. Actor. 
Ph.: John Mc Nichol. Dir. Art.: Mike 
Townsend. Mont. : Al Maguire. Mus. : Bill 
Marx. La chanson « My Dream » est écrite 
et interprétée par Marilyn Lovell. Inter: 
Linda Gillin (Regina), John Neilson (Baby 
John), Arthur Space (Henry), Mary Jackson 
(Evelyn). Dist.: Manson Dist. (U.S.A). 
Durée : 83'. Couleurs Movielab 

Film présenté au Festival International de 
Paris du Film Fantastique 1976. 


a 


Rien de plus délicat à manier que la 
comédie d'épouvante : pour être réussi 
ce cocktail réclame de la part d'un réa- 
lisateur un égal respect de ses compo- 
santes. Lorsque c'est le cas, cela donne 
des ceuvres aussi estimables que Le Bal 
des vampires ou Frankenstein Junior. 
Ou Terror at Red Wolf Inn. 

Le film de Bud Townsend dose savam- 
ment ces ingrédients : le rire qu'il pro- 
voque ne nuit nullement à la progres- 
sion de l'angoisse, dés l'arrivée de 
l'héroine, Edwina, à l'Auberge du Loup 
Rouge. L'instauration de ce climat d'in- 
quiétude tient à quelques détails : l'ac- 
cueil des aubergistes est un peu trop 
chaleureux, le repas un peu trop 
copieux, la satisfaction des convives un 
peu trop manifeste; cette charge savou- 
reuse de la goinfrerie distinguée est 
traitée avec ce qu'il faut de réalisme 
pour provoquer un malaise diffus chez 
le spectateur. 

Cette lente montée de l'angoisse nous 
est, faut-il le dire, narrée par le menu. 
La vraie nature des aubergistes ne se 
révéle que peu à peu à l'héroine. Plus 
heureux qu'elle, nous partageons leur 
secret dés les premiers instants, dés ce 
repas dont nous devinons la véritable 
composition. Mais, pas plus qu'Ed- 
wina, nous ne ressentons d'horreur 
pour les propriétaires du Loup Rouge : 


l'astuce du film est d'en faire, non 
d'abominables monstres au faciès 
repoussant, mais d'adorables vieillards 
Evelyne et Henry, ainsi que leur petit 
fils Baby John, sont des plus avenants 
et. loin de satisfaire. égoistement leur 
gourmandise particulière, ils traitent 
royalement leurs invitées. Le canniba- 
lisme, ici. bénéficie de l'application des 
regles d'or de la cuisine bourgeoise 
Evelyne. fin cordon bleu, conserve la 
tendresse de son mari gráce à ses recet- 
tes savantes 
La regle d'or des comédies d'épouvante 
se trouve ici inversée : ce sont les 
monstres qui sont drôles, nullement le 
héros — ou plutót l'héroine. Lorsque 
Edwina comprendra la vérité, Terror at 
Red Wolf Inn prend des allures de véri 
le film d'horreur, sans qu'un instant 
ses redoutables aubergistes ne cessent 
de nous charmer 
Nous partageons certes les angoisses 
d'Edwina, mais sans pouvoir nous 
défendre d'un sentiment d'admiration 
envers ses bourreaux — lesquels, d'ail 
leurs, ne la maltraitent nullement, se 
contentant de l'engraisser pour les pro- 
chaines agapes. Grace à l'expression 
des interprètes, le film atteint à un bur 
lesque macabre rarement égalé, comme 
lors de cette scéne délirante oü Edwina 
est sommée de manger le coeur de la 
précédente locataire. La jeune fille ne 
se sent pas dans son assiette — pas 
encore. Son refus désole sa bonne 
hótesse, qui se prend à douter de la 
qualité de sa cuisine 
Moins original le personnage de Baby 
John, lui aussi cannibale, est cependant 
remarquablement traité et interprété 
Amoureux d'Edwina, il se contente de 
la dévorer des yeux et lorsqu'elle est 
sur le point d'étre mise à mort, il se 
rebelle contre ses grands-parents, les- 
quels voient avec horreur se dresser 
contre eux la chair de leur chair. Cette 
révolution de palais est un peu confuse, 
volontairement, grace à un savant mon 
lage rapide, et seul un spectateur atten- 
tif pourra connaitre le mot de la faim. 
JEAN-CLAUDE MICHEL 
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AUDREY ROSE (16-11) 
Voir critique dans notre n^ 3 À 
L'EMPIRE DES FOURMIS GEANTES 
(EMPIRE OF THE ANTS), de Bert I. Gor- 
don (U.S.A., 1977), avec Joan Collins, 
Robert Lansing, Edward Power, Jacqueline 
Scott (4-1) » 
Le theme des fourmis géantes mutantes a 
inspiré le cinéma à plusieurs reprises, et 
lon se souvient notamment du célèbre 
film de Gordon Douglas, Them! (Des 
Monstres attaquent la ville). Cette fois, 
Bert |. Gordon à mis au point pour 
L'Empire des fourmis géantes unc lentille 
qui — comme dans La Mouche noire de 
Kurt Neumann permet de voir l'action 
à travers les yeux de l'animal, c'est-à-dire 
divisée en 33 vues identiques. Ses effets 
speciaux sont généralement soignés, et les 
fourmis agrandies pourraient être crédi- 
bles si, de temps en temps, lors des com- 
bats livrés avec les humains, l'utilisation 
de maquettes grandeur nature particulière- 
ment ratées ne venait pas nous rappeler 
qu'il s'agit d'un petit budget tourné trop 
rapidement. Mais en fait, le défaut majeur 
de cette production réside dans la quasi 
inexistance de son scénario : pendant les 
deux tiers du film, ce ne sont que poursui- 
tes et affrontements sanglants entre les 
animaux et les participants d'une expédi- 
tion touristique qui sont tour à tour massa- 
| crés par les fourmis géantes. Les meurtres 
peu vanes et répetitifs, l'inintérét du dia 
logue, et la médiocrité de l'interprétation 
(seul centre d'intérêt : Joan Collins, dont 
les charmes sont encore vivaces) lassent 
très vite. Et puis, tout à coup, avec l'ir 
ruption des rescapés dans une ville com- 
mandée par les fourmis devenues intelli- 
gentes, une amorce de suspense | 
intervient. Mais cet « empire des four- 
mis » nous est montré de façon peu con- 
vaincante et l'intérét. retombe aussitôt 
Tres inférieur à Soudain les monstres, le 
dernier film de Bert I. Gordon est sauvé 
de l'échec total par une photographie de 
grande qualité et par, de temps à autres, 
quelques scénes (involontairement) amu- | 
santes. Il est néanmoins dommage qu'il 
n'ait été conçu que pour tirer parti des 
talents de « truqueur » de son auteur, au 
mépris d'un scénario constructif, plus éla- 
boré ou au moins original. (A G.) 


L'HÉRÉTIQUE. L'EXORCISTE II (EXOR- 
CIST Il : THE HERETIC) (25-1) 

| Voir critique dans notre n° 3 

LA NUIT DES VERS GEANTS (SQUIRM) 

«4 (23-11) 

Voir critique dans notre n" 1. 

ORCA, de Michael Anderson (U.S.A., 1976), 
avec Richard Harris, Charlotte Rampling, 
Robert Carradine (7-12) 

« Sa femelle ayant été tuée par le harpon 
d'un chasseur, un épaulard poursuit le 
meurtrier de sa vengeance implacable. Il 
le force à combattre dans son élément 
naturel, l'attirant parmi les glaces de la 
banquise. L'animal finit par triompher de 
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TABLEAU DE COTATION 


l'homme, aprés une série de « passes d'ar- Cotation : 0: nul, 1 : médiocre, 2 : intéressant, 3 : bon, 4 : excellent. 

mes » oü il fait preuve d'une intelligence Coté par : Alain Schlockoff, Dominique Abonyi, Frédéric Grosjean, Robert Schlockoff 
quasi-diabolique. » 

On ne peut pas ne pas songer à l'affronte- 


ment sanglant du capitaine Achab et de - 
Moby Dick, mais le film de Michael TITRE (REALISATEUR) AS DA FG RS 
Anderson n'est ni un remake, ni un pla- | 
giat. Habilement réalisé dans de splendi- Audrey Rose (Robert Wise) 2 2 2 3 
des décors nordiques, il dote une nouvelle | 
fois un animal de sentiments véritable- L'Empire des fourmis géantes (Bert |. Gordon) 1 2 1 0 | 
ment humains. Cette histoire de la ven- 
| geance d'un épaulard envers l'homme qui L'Hérétique (John Boorman) 2 2 3 | 
est responsable de la mort de sa femelle et | 
de son enfant, aurait pu préter à sourire, La nuit des vers géants (Jeff Lieberman) 2 3 2 2 
mais au contraire elle nous émeut et nous | 
entraine dans son tourbillon de dramati- Orca (Michael Anderson) 2 2 2 1 | 
ques péripéties, telles que la destruction | 
du village lacustre des pécheurs, l'attaque Schizo (Pete Walker) 0 0 0 0 | 


du mammifére aquatique géant contre 
leurs bateaux, et le réglement de comptes 
final où la bête joue avec sa proie enfin à 
sa merci. Et quelle poésie dans la 
séquence de la procession des épaulards 
suivant le male qui pousse sa femelle 
morte vers le rivage! (P.G.) » 
SCHIZO, de Pete Walker (G.-B., 1977), avec 
Lynne Frederick, Victoria Allum, John Ley- 
ton, John Fraser (30-11) 
« Un ex-prisonnier menace une cham- 
pionne de patin à glace, le jour méme de 
son mariage. Aprés l'assassinat de son 
psychanalyste, les morts atroces se multi 
plient autour de la jeune épouse. Mais le 
plus schizophréne n'est pas toujours celui 
que l'on croit. » 
Encore un film sur le théme du double, 
plus policier que fantastique (si l'on 
excepte la séquence des médiums), dans la 
lignée du Communion d'Alfred Sole, net- 
tement plus original 
Pete Walker lui aussi, lui encore, pille Hit- 
chcock et accumule les clins d'œil. Les 
indices sont aussi lourds qu'insistants les 
meurtres. Seule la séquence finale de la 
résolution de l'énigme fait preuve d'un 
certain sens de l'utilisation de l'espace 
A noter que la schizophrénie se voit de 
plus en plus schématisée à chaque films, 
toute psychose impliquant dés lors un 
dédoublement contrólé (ici, l'héroine 
reprend toujours possession de sa person- 
nalité au bon moment), entraînant obliga- 
toirement sadisme et agressivité. De la 
psychanalyse-prétexte bien malmenée! 
(E.L.) 
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LES VISAGES DE L’OMBRE 


BRAM STOKER 
ou le cauchemar 
de Cruden Bay. 


ir est dans le sang. » (Les Ecritures) 


LA CHRONIQUE 


evoquer un souvenir personnel. || y a quel- 
E . je décidai de me rendre jusqu'au 
réver quelques heures sur les lieux 
re soir de 1893, l'Irlandais Bram Stoker 

de l'Epouvante cathartique, le Comte 
sque par les rues calmes et désertes de ce 
re pays de Stevenson (auquel ce décor 
r, jusqu'en ses moindres détails), je 
idée de marcher un peu en direction 
t percées que j'apercevais plus loin, 
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sait se tourner et se retourner sans cesse, 
au fil d'un long cauchemar... je dois dire 
que le bâtiment, aux derniers feux du 
soleil couchant, avait de quoi impression- 
ner favorablement l'amateur des films dia- 
boliques de la Hammer! Tout y était: la 
facade de style Tudor, le lierre grimpant, 
le porche tarabiscoté, les vitraux dissimu- 
lant sans doute d'inquisiteurs regards, la 
lourde porte cloutée, un chat noir 86 pro 
filant sinistrement sur le ciel embrasó... Lo 
repas fut ordinaire, la n5507 
quelconque et mon 5ormrmelil ne fut trou 
blé ni par d'étranges arincements, ni par 
aucun ululemen! 4 vous glacer lo sang 
Rien, hormis ce couple de touristes alle 
mands qui eut la faácheuse 1066 (do 56 faire 
réveiller 4 six heures du matin 
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Bram Stoker, Dracula Lo mylho ne pou 
vait à la réllszior (nu en semi grandi 
comme 1585561606 | et je te Ius nie meme 
en constatant & Quel print hut Cela restall 


chambre 


t ses biogra- 
trop copieux, 
du mal, dans 
stomac le fai- 


b 
e 
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enraciné dans un passé chargé d'admira- 
bles souvenirs, enfermé dans un autre 
compartiment du temps dont il eût été 
finalement tout à fait inconvenant de l'en 
sortir. Mais tréve d'ironie: le constat 
d'une absence doit toujours aider à mieux 
se plonger vers les zones propices de la 
véritable évocation : la création de Stoker, 
cette longue songerie cauchemardesque 
de Dracula qui éclipse toutes les autres 
tentatives romanesques de l'auteur, cons- 
titue assurément une pérégrination uni- 
que à travers les méandres de ce paysage 
invisible à l'œil nu, celui de ame tour- 
mentée d'un créateur. Ce que les biogra- 
phes de Stoker, cet Irlandais débonnaire 
d'apparence, ne nous ont point donne, ce 
sont les composantes psychologiques de 
son angoisse intérieure — mais qu im- 
porte aprés tout, puisque nous en possé- 
dons à jamais l'extraordinaire figuration 
par le biais d'une fresque romanesque 
sans précédent. Les somptueux tableaux 
«à la Poussin» de Mrs. Radcliffe, les 
romans gothiques de Walpole et de 
Mathurin, ne mettaient jamais en scène 
autre chose que des séries de stéréotypes 
au long d'intrigues pleines de chausses- 
trappes et de décors en trompe-l'œil. Sto- 
ker, en mettant en scéne le Comte Dra- 
cula, s'interdit de faire fonctionner autre 
chose que l'unique archétype de son 
angoisse, dissimulé sous la dépouille d'un 
prince balkanique dépourvu d'intérét. 
N'en déplaise à ceux qui exploitent 
jusqu'à la fibre l'émoi un peu suspect 
qu'un certain public peut éprouver à se 
sentir vivre sur les lieux où sévit jadis un 
empaleur obsédé par la couleur rouge, il 
me parait que c'est moins encore en Tran- 
Sylvanie qu'à Cruden Bay qu'il faudrait 
partir en quéte de l'identité de Dracula 
Aussi bien cela ne représente-t-il plus 
guére d'intérét depuis que le véritable 
« Prince des Ténébres », Vlad Dracul, a lui 
aussi mais de facon plus linéaire, resurgi 
du néant de l'Histoire. 

oo 

Co qui compte, c'est d'essayer quand 
mómo do débusquer par-delà les apparen- 
605, dorrière les évidences toujours un 
pou suspoctes de la vie d'un homme, les 
originos de sa méditation. Une méthode 
inaugurée, en matière d'autobiographie, 
par Marguerite Yourcenar (L'CEuvre au 
noir), consiste à remonter le temps, à sen- 
lt revivre on soi ses ancêtres et ces 
“ Vibrations » d'eux-mêmes qui ont per- 
sista on vous et vous quident, parfois à 


votre insu. Il m'a été donné de lire un très 
curieux texte signé Charlotte Stoker — la 
mère de Bram — dans lequel cette femme 
douée d'un certain talent de plume 
raconte les méfaits horrifiants d'une épi- 
démie de peste en Irlande, à Sligo en 
19321. On est frappé par le caractère apo- 
calyptique d'une telle manifestation de la 
nature, véritable malédiction qui dut mar- 
quer les survivants d'un indélébile 
trauma 
oo 
Le petit Abraham Stoker vit le jour a 
Dublin, un jour de novembre 1847, dans 
une demeure située non loin de celle du 
Dr Wilde, père d'un futur grand nom de la 
ittérature mondiale. Et l'année méme où 
e prolifique auteur d'Uncle Silas, Sheri- 
dan Le Fanu publie sa Carmilla — dont 
influence sur Dracula est, on l'a dit, 
indubitable. Bram est un enfant malingre 
et souffreteux. A seize ans (en novem- 
bre 1864), il entre au Trinity College de 
l'université de Dublin. Fasciné soudain 
par le monde du théatre, il fait lors d'une 
tournée la connaissance du grand acteur 
Henry Irving et le suit peu aprés à Lon- 
dres. |! retrouve dans la capitale anglaise 
son jeune voisin Oscar Wilde; fréquente 
Alfred Lord Tennyson, George Eliot et 
Dante Gabriel Rossetti. || correspond avec 
Walt Whitman — il le rencontrera au reste 
plus tard, en 1883, lorsqu'il accompa- 
gnera à New York son ami et maitre 
Irving, dont il sera tout à la fois le secré- 
taire et le garde du corps. ll publie entre- 
temps des poémes et un recueil de contes 
pour enfants — au nombre desquels une 
histoire inspirée par le fameux récit de sa 
mére 
ua 
Durant l'été 1884, il est à Nuremberg ou il 
est littéralement envoüté par la fameuse 
vierge de fer, qui lui inspire un conte resté 
célébre?. Malgré ses nombreuses activités 
théátrales (je les passe ici sous silence 
mais il est bien évident qu'elles consti- 
tuent alors la majeure part de sa vie), il 
compose un roman qui met en scéne un 
trés dickensien personnage d'usurier, et 
qu'il intitule B/ack Murdoch. Eté 1893 
Hall Caine publie un article trés élogieux 
sur «l'homme qui vit dans l'ombre de 
Irving ». Le public commence à s'intéres- 


1 Traduit par mes soins dans Les Nouvelles littéraires 
n? 2547, 26 août 1976 (Charlotte Stoker. Les Pesti 
férés) 


La Vierge de fer, in Fiction. Traduit par Roland Stra 
gliati 


« A la recherche 
de Dracula » 
avec Christopher Lee. 


ser a Stoker au moment où lui-même en a 
assez de cette servitude théâtrale. C'est 
alors qu'il fuit en Ecosse, où il prend pen- 
sion à Cruden Bay, à l'auberge dont je 
parlais plus haut 

LL) 

Il faut noter toutefois que Stoker s'était 
déjà rendu en Ecosse, à Aberdeen — cette 
cité de marbre gris qui ressemble à un 
mauvais réve — et que ce n'est pas par 
hasard qu'il y revint, hanté par le désir 
d'étre seul et de s'assumer enfin. Stoker, 
nous dit Harry Ludlam?, était un grand 


timide. La création littéraire paraissait 
donc lui convenir parfaitement, l'éloi- 
gnant de l'existence ostentatoire de 


l'homme de théâtre qu'il avait voulu être 
mais qu'il était incapable d'étre vraiment 
A Cruden Bay, il juge que le moment est 
venu pour lui de rédiger un roman qu'il 
porte en lui depuis quelque temps, The 
Watter's Mou. La nuit fameuse ou Dracula 
se manifeste enfin constitue en quelque 
sorte l'espace de multiples rencontres 

diaboliquement enchevétrés, les souve- 
nirs de ses conversations avec Hall Caine 
et Irving sur le surnaturel, ceux des récits 
du ténébreux Arminius Vambery de Bude- 
pest, comme la fascination depuis long- 
temps éprouvée pour Carmilla et Fran- 
kenstein, viennent danser une folle 
sarabande référentielle dans son esprit 
fiévreux. L'image d'un étre qui catalyse 
tous ces remugles surgit alors, qui han- 
tera son « inventeur » jusqu'en mat 1897, 
date de parution du volumineux roman 
qu! le met en scéne 

2e 

De retour à Londres, Bram annonce la 
nouvelle à son ami le décorateur Joseph 
Harker. « Tu sais, lui dit-il, je vais écrire un 
roman qui surpassera tout ce que j'ai fait 
jusqu'ici. Vois-tu un inconvénient à ce 
que je donne ton nom à l'un de mes 
personnages? ». Ainsi naît Jonathan Har- 
ker, l'invité du Comte Dracula La légende 
va pouvoir croître, suscitée donc moins 
par les réminiscences plus tard invoquées 
par Stoker lui-même et quelques autres, 
que par la puissance des images du rêve, 
celles-là mêmes qui toujours président à 
la venue au monde des œuvres symboli- 
ques. Dans le cas de Stoker, qui ne fut 
jamais à proprement parler un styliste, on 
peut estimer que l'instinct et le génie des 
lieux ont occupé une part très grande 
dans l'apparition d'un livre dont il n'aura 
été somme toute que le scripteur illuminé 
— et fameusement inspiré. 
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« Dracula » avec Bela Lugosi. 


uum 
Une nuit de juillet 1902, aprés le specta- 


cle, ce sont les adieux émus de Stoker 
et d'Irving — quinze jours à peine apres 
les cérémonies du couronnement 
d'Edouard VII. Irving s'installe à Drury 


Lane; Stoker passe le mois d'aoüt à Cru- 
den Bay où il écrit The Jewel of seven 
stars dont l'intrigue lui a été fournie trente 
années auparavant par le père d'Oscar 
Wilde! Entretemps, The Mystery of the sea 
parait en librairie et lui vaut une lettre 
enthousiaste de Conan Doyle. Irving 
meurt en 1906. Deux ans plus tard, Stoker 
publie Snowbound, un livre de souvenirs 
sur ses années de tournées avec la com- 
pagnie de son vieil ami. Puis il revient 
bien vite à la veine fantastique avec The 
Lady of the shroud (1909); la méme 
année, parait encore Famous Imposters, 
recueil d'essais sur diverses grandes 
impostures de l'histoire d'Angleterre. En 
1910, Bram Stoker passe pour la derniére 
fois l'été en Écosse. Puis, rentré à Lon- 
dres, il commence la rédaction de The 
Lair of the white worm, son roman le plus 
curieux sans doute aprés Dracula, qui 
déclenche l'enthousiasme de la presse 


Un jour d'avril 1912, il meurt, à soixante- 
quatre ans, épuisé par une existence bien 
remplie 

uu 


Je ne me permettrais pas de dresser le 
bilan de la vie d'un homme, quel qu'il fat 
— et surtout pas Bram Stoker, dont tous 
les actes reflétent un naturel particuliére- 
ment intéressant, pas mal de scrupules, 
une timidité et un orgueil qu'il convient 
sans doute d'admirer, quand bien méme 
je persiste à croire (mais ces choses sont 
de toute évidence à séparer) qu'il fut un 
piétre styliste et un écrivain pourvu d'une 
imagination assez bridée. Et, de fait, la 
véritable carriére de Bram Stoker allait 
commencer aprés sa mort. C'est en 
juin 1924 que l'acteur Hamilton Deane 
porte à la scéne sa propre adaptation de 
Dracula, au Grand Théátre de Derby. 
Cette piéce allait étre jouée sans disconti- 
nuer durant 18 années! Mais déjà, en Alle- 
magne, le jeune auteur-réalisateur Frie- 
drich Wilhem Murnau réalise en pirate 
l'une des plus belles bandes de toute 
l'histoire du cinéma, hanté par un tour- 
ment assurément bien supérieur à celui 
du bon géant irlandais. Toutefois, c'est 


^ 


BELA C tin Lu 


sans nul doute le théátre qui d'abord — et 
en dépit des qualités esthétiques immen- 
ses du Nosferatu de Murnau — allait faire 
la véritable « fortune » de Dracula sur les 
rivages des Deux Mondes. La piéce de 
Deane fait recette et se voit jouée par- 
tout : les Américains l'achétent et elle est 
créée en octobre 1927 à New York, dans 
une adaptation nouvelle de John L. Bal- 
derstone (également scénariste du Fran- 
kenstein de Whale, en 1931). Le succés ne 
se fait pas attendre, aidé sans doute par la 
présence inquiétante sur scéne, dans le 
róle du Comte Dracula, d'un acteur d'ori- 
gine hongroise et alors complétement 
inconnu, Bela Lugosi... Une tournée à tra- 
vers les Etats-Unis achéve la consécration 
de cette piéce à sensations — et nul 
doute que là nait la fascination tenace des 
habitants du Nouveau Monde pour l'ar- 
chétype qu'allait rendre plus fameux 
encore, et plus populaire, le cinématogra- 
phe impitoyable... puisqu'il sera aussi res- 
ponsable de la dégradation progressive 
du mythe. 

og 

De retour en Angleterre, la troupe de Ray- 
mond Huntley élit domicile pour une lon- 


BN Pe, 


« A la recherche de Dracula » avec Christopher Lee. 


gue série de représentations au Prince of 
Whales, et c'est là qu'un soir — au cours 
de la 250°, trés précisément — a lieu un 
intéressant petit événement littéraire : l'on 


remet à chaque spectateur une enveloppe | 


cachetée qu'il ne devra ouvrir qu'à l'en- 
tracte. Cette enveloppe contient L'invité 
de Dracula, premier chapitre du roman, 
coupé lors des premiéres éditions par 
souci d'économie... La boucle est bou- 
clée : Dracula parait enfin dans tout son 
éclat, mythe grandiose et secret à la fois, 
vertige d'un homme soudain confronté à 
l'incarnation de cette peur nommée par 
Poe «Démon de la perversité » et par 
Freud autrement, mais dont nous savons 
bien qu'elle est protéiforme, insaisissable, 
ce qui rend encore plus admirable la mise 
en scéne précise d'une au moins de ses 
manifestations. A Cruden Bay, les rochers 
de granit rouge ont oublié jusqu'à l'écho 
des pas de Bram Stoker. 

Francols Riviére 
3. A biography of Dracula, the life-story of Bram Stoker 
Londres, 1964 


4. Le Repaire du ver blanc, Bourgeois éd., 1970. Trad 
Fr. Truchaud 
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Rozsa est avant tout un compositeur 
de et pour notre temps; 

on ne peut que saluer le sérieux, 
digne du meilleur artisan, 

et la chaleur humaine de sa musique, 
ainsi que son inébranlable 
application à ne céder 

à aucun compromis ». 
Derek Elley. 


Miklos Rozsa 
dirigeant recemment 
un orchestre 
philarmonique 

en Grande-Bretagne. 


"m" 


LES GRANDS COMPOSITEURS 
MIKLOS ROZSA 


Miklos Rozsa en 1960. 


ee En 1943 fut édité aux 
Etats-Unis le premier disque 
de musique de film, le pre- 
mier du monde pourrait-on 
dire; l'œuvre représentée 
n'était certes pas la premiére 
dun genre que certains 
«géants», tel Max Steiner, 
| avaient déjà marqué d'une 
empreinte ineffacable, sans 
compter quelques composi- 
teurs dits « classiques »*. Mais 
le brio et la qualité de cette 
musique étaient si indiscuta- 
bles que son édition parut des 
plus naturelles, qu'une 
récente réédition a été un suc- 
cés et qu'elle a été jouée, il y 


a quatre ans encore, lors d'un 
concert en Afrique du Sud. 
C'était pour un film d'Alexan- 
dre Korda: Le Livre de la 


Jungle. Le compositeur venait 
alors de sa Hongrie natale, en 
passant par la France où il 
avait rencontré Jacques Fey- 
der, qui lui avait offert plus 
tard la possibilité de faire sa 
premiére musique pour le 


cinéma; i| vient récemment, 
aprés une longue carriére aux 
Etats-Unis, de retrouver notre 
pays pour la culture duquel il 
ne cache pas son grand atta- 
chement en signant l'an 
passé, Providence d'Alain 
Resnais. Son nom? MIKLOS 
ROZSA 


* La premiére musique de film digne 
de ce nom est de Camille Saint-Saens 
(L'assassinat du duc de Guise, 1908) 
Prokofiev, en particulier, composa Ivan 
le Terrible et Alexandre Newsky pour 
Eisenstein 


1907-1944 

Comment 

un petit voleur devint 
un grand magicien 

ee Pour prometteurs qu'ils 
étaient, les débuts de ce com- 
positeur ne préfiguraient pas 
pour autant sa carrière ciné- 
matographique. Né à Buda- 
pest le 18 avril 1907, Miklos 
Rozsa passa une bonne part 
de sa jeunesse à s'imprégner 
du folklore de son pays, tan- 
dis qu'il étudiait, dés l'áge de 
cinq ans, le violon, avec Lajos 
Berkovits; devenu, plus tard, 
Président de l'Association 
Frantz Liszt, à Budapest, il 
organisa des matinées musi- 
cales dans lesquelles il s'ef- 
forçait de faire jouer, non 
sans problémes, des auteurs 
modernes: Bartok, Kodali, 
avec lesquels il avait en par- 
tage l'amour du folklore hon- 
grois. Puis ce fut l'Allemagne : 
élève d'Herman Grabner au 
Conservatoire de Leipzig, il en 
sortit brillamment diplómé en 
1929 et devint l'assistant de 
son maitre. Il vint ensuite à 
Paris, en 1932, à l'occasion 
d'un concert donné à l'Ecole 
Normale de Musique, dans 
lequel figurait sa musique de 
chambre : il avait alors vingt- 


cinq ans. 
La période parisienne de 
Rozsa s'avéra capitale. || y 


découvrit d'abord celle qu'il 
se plait souvent à appeler « sa 
ville préférée », dans laquelle 


il composa en 1933 une de 
ses ceuvres majeures : Théme, 
Variations et Finale. C'était 
déjà sa treizième composi- 
tion; elle contribua à le faire 
largement connaitre apres 
que la premiére en eut été 
donnée à Duisbourg, le 1*' 
octobre 1934. A Paris il fit la 
connaissance de nombreuses 
personnalités du monde des 
arts, en particulier Jacques 
Feyder, Honegger et Roland- 
Manuel : le 22 décembre 1934 
était donné à Paris un concert 
groupant des ceuvres de 
Honegger et de Rozsa, dont 
les compositions entrérent 
dés lors au répertoire des plus 
grands chefs d'orchestre du 
monde. C'est à Londres, oü il 
s'était rendu en 1935 pour la 
composition d'un ballet, Hun- 
garia, qu'il rencontra de nou- 
veau, l'année suivante, Fey- 
der, qui éprouvait pour sa 
musique une admiration pro- 
fonde. Le réalisateur francais 
travaillait alors pour Alexan- 
dre Korda, lui aussi hongrois, 
pour Le Chevalier sans 
Armure. || lui présenta Rozsa 
et le fit engager pour la musi- 
que. C'est le point de départ 
d'une magistrale carrière de 
musicien de films. 

Avec Le Chevalier sans 
Armure, Rozsa signe une 
composition dans laquelle 
éclatent déjà la « splendeur » 
et le lyrisme, intime, ample ou 
dramatique selon les 
moments, qui marqueront si 
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typiquement tant de composi- 
tions ultérieures. Déja accla- 
mée, elle est suivie d'un 
deuxiéme succés, la méme 
année, avec. Thunder in the 
City. Et si Le Recéleur et Le 
Divorce de Lady X, pour 
Korda, ne sont pas aussi mar- 
quantes, la suivante, Les Qua- 
tre Plumes Blanches (Korda), 
qui peut être considérée 
comme la premiére grande 
ceuvre cinématographique de 
Rozsa, témoigne déjà de qua- 
lités qui feront la richesse de 
bien d'autres, en particulier sa 
faculté à teinter une musique 
d'un orientalisme discret, 
assez justement dosé pour ne 
Jamais paraitre artificiel. 

eo 


Miklos Rozsa n'est pas encore 
à l'époque ou les sujets qu'on 
lui propose lui permettent de 
donner chaque fois — ou 
presque — le meilleur de lui- 
méme. Aprés quelques films 
de moindre importance, c'est 
encore Korda qui va lui offrir 
cette chance, et méme davan- 
tage : si Le Voleur de Bagdad 
est en effet sans doute son 
premier chef-d'œuvre, le qua- 
lificatif garde toute sa valeur 
comparée au domaine général 
de la musique de cinéma. 
L'un des secrets de cette 
réussite est l'ambiance ami- 
cale dans laquelle Korda et 
Rozsa travaillent ensemble; 
Korda qui eut d'ailleurs bien 
du mal à imposer son compo- 
siteur au réalisateur, Ludwig 
Berger : celui-ci avait en effet 
dans l'idée, au départ, d'utili- 
ser Oscar Strauss. Il fallut tout 
le talent du compositeur, 
toute son obstination alliée à 
celles de Korda et de Muir 
Mathieson, alors directeur 
musical de la London Films, 
la firme responsable du film, 
pour triompher de l'entête- 
ment de Berger. Nous étions 
en 1939. La guerre ayant 
éclaté, les studios Korda, 
déménagérent pour Holly- 
wood, que le compositeur 
rejoignit aprés avoir atteint 
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Manhattan en avril 1940, au 
terme d'un hasardeux périple 
par Paris et par Génes. Holly- 
wood qui est devenu depuis 
cette date son lieu de rési- 
dence et où il possède, sur 
une colline, une villa qu'or- 
nent bon nombre d'œuvres 
d'art qui, des statues de l'an- 
cienne Rome aux tableaux de 
Rembrandt et de bien d'au- 
tres, témoignent de l'éclec- 
tisme dont sa carriére fut le 
constant reflet. 

Musique puissante, riche, 
colorée, aux multiples compo- 
santes, Le Voleur de Bagdad 
est aussi le premier film « fan- 
tastique » de Rozsa. La lon- 
gueur de la partition, souvent 
ininterrompue, fait presque de 
l'œuvre cinématographique 
un film « musical » : d'ailleurs, 
le ton de certains passages — 
le chant des marins, celui 
d'Abu, le jeune voleur, ou 
méme les mesures qu! accom- 
pagnent la princesse avant 
qu'elle rencontre le prince 
Achmad — trouveraient sans 
mal leur place dans une 
comédie musicale; à noter 
que le « théme d'amour » (l'un 
des principaux) est lui aussi 
chanté lorsqu'on l'entend 
pour la premiere fois. 
D'autres passages soulignent 
avec bonheur l'ambiance 
orientale du film, telle la lon- 
gue séquence oü nous voyons 
Achmad aveugle, au début, 
qui trouveront leur écho, 
quelque trente-trois ans plus 
tard, dans Le Voyage Fantas- 
tique de sinbad — séquences 
de rues en particulier — qui 
marquera les retrouvailles de 
Rozsa avec l'univers merveil- 
leux des Mille et Une Nuits 
Les sonneries des cuivres qui 
précédent l'arrivée de la prin- 
cesse possédent déjà le carac- 
tére épique dont le composi- 
teur saura si admirablement 
user dans les films histori- 
ques; le sautillement espiègle 
et léger, ponctué parfois d'ar- 
péges et de pizzicati, qui mar- 
que le théme d'Abu, refléte la 


juvénile gaieté du person- 
nage, et trouve son pendant 
dans le motif du Cheval 
Volant, un des éléments les 
plus féériques du film. Lors- 
que la musique devient dra- 
matique, elle le fait toujours, 
sous la plume de ce composi- 
teur qui saura donner a bien 
des ceuvres ultérieures une 
résonnance si profondément 
tragique, avec suffisamment 
de nuances — sauf en de trés 
rares moments comme l'enlè- 
vement de la princesse par 
Jaffar — pour que l'on n'ou- 
blie jamais qu'il s'agit d'un 
conte dont l'issue ne peut être 
qu'heureuse. Enfin, couron- 
nant l'ensemble de leur splen- 
deur grandiose, les musiques 
accompagnant le vol du génie 
et le port de Basra — cette 
derniére si magnifiquement 
coupée par le chœur et le 
chant des marins dans le pro- 
logue — ont cette puissante 
résolution qui se rencontre si 
souvent dans l'œuvre du com- 
positeur. Obéissant au sché- 
matisme relatif propre a la 
légende et à l'épopée, Rozsa 
utilise largement les leitmo- 
tive : le thème de Jaffar, dans 
ses apparitions subites aussi 
bien que dans sa noirceur, 
annonce celui de Modred 
dans Les Chevaliers de la 
Table Ronde. Mais, anticipant 
sur ce qu'il déclarait récem- 
ment à deux journalistes fran- 
çais — «il ne s'agit pas pour 
autant de jouer la musique 
« a » pour le personnage «a» 
et la musique «b» pour le 
personnage « b » — Rozsa uti- 
lise ses leitmotive avec 
nuance, leur donnant souvent 
les dimensions de symboles : 
ainsi quand Achmad, aprés sa 
premiére rencontre avec la 
princesse décide de ne plus 
s'enfuir avec Abu, le théme 
d'amour est toujours là, mal- 
gré l'absence de l'écran du 
personnage féminin, pour 
souligner, derriére les paroles 
du jeune homme, ce qui fait 
désormais l'unique objet de 


ses pensées. Ou bien encore, 
quand Abu, transformé pour 
un temps en chien par Jaffar, 
reprend forme humaine, son 
théme garde un caractére poi- 
gnant car il cherche en vain 
son compagnon Achmad, au 
bonheur duquel il voue pour 
l'instant sa vie. Et l'utilisation 
qui est faite des chœurs, 
notamment dans le générique, 
confère d'emblée à l'œuvre 
son caractère de conte tandis 
que d'autres scènes, comme 
celle de la statue animée qui 
amuse le sultan avant de l'as- 
sassiner traîtreusement, don- 
nent à Rozsa l'occasion 
d'éprouver ses talents de 
« dramaturge » à travers une 
musique qui, lentement, laisse 
se dessiner le drame. A noter 
pour finir une séquence de 
tempête dont les arabesques 
rapides annoncent celles de 
Lady Hamilton et de Sinbad 
ainsi que l'évasion du temple 
dans ce dernier film, et, tandis 
qu'Abu dérobe « l'œil qui voit 
tout», un motif musical qui 
préfigure singulièrement la 
marche des galériens dans 
Ben-Hur. 

Mais les mots manquent pour 
louer comme il se doit une 
œuvre aussi variée, aussi tra- 
vaillée et par ailleurs aussi 
belle et aussi spontanée. Heu- 
reusement, de récentes réédi- 
tions — ou réenregistrements 
— permettent de l'apprécier à 
sa juste valeur, surtout pour 
peu que l'on ait le film en 
mémoire. On comprend sans 
mal que, placée sour de tels 
auspices, la carriére hollywoo- 
dienne du compositeur fut par 
la suite aussi féconde et, le 
mot n'est pas exagéré, glo- 
rieuse. 

ee 

Dans les quatre années qui 
suivirent, Miklos Rozsa allait 
s'essayer à tous les genres ou 
presque, en particulier trois: 
l'histoire (Lady Hamilton), le 
drame psychologique (Assu- 
rance sur la mort), et le film 
de guerre. 
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L'année suivante, c'est Le 
Livre de la Jungle. La con- 
ception de l'œuvre dépasse le 
cadre habituel du leitmotive 
pour rejoindre le principe du 
Pierre et le Loup de Prokofiev. 
Le compositeur ne se défend 
d'ailleurs pas de sa source 
d'inspiration initiale : les per- 
sonnages ont chacun leur 
thème, leurs instruments 
(— trombones et tubas pour 
les éléphants — assemblage 
que Rozsa reprendra pour le 
centaure de Sinbad — cors 
pour les loups, contre-basson 
pour l'ours Baloo, etc.) mais 
la multiplicité des personna- 
ges, des situations, et le cadre 
exotique en font une œuvre 
fort différente de celle de Pro- 
kofiev, à l'égard de laquelle 
elle peut apparaître, tout au 
plus, comme un hommage. Le 
thème espiègle, sautillant, 
voire primesautier, de Mowgli, 
retrouve l'innocence char- 
meuse de celui d'Abu dans Le 
Voleur de Bagdad, et baigne 
dans une fraîcheur dont on 
sait dès les premières notes, 
qu'elle sera l'arme maîtresse 
du héros, aussi bien pour 
séduire les spectateurs que 
pour triompher des pires obs- 
tacles, fussent-ils les piéges 
tendus par le redoutable 
Sheer Khan. Comme dans Le 
Voleur de Bagdad, point de 
place ici pour le drame vérita- 
ble : méme quand Mowgli fuit 
devant l'ennemi, la musique 
conserve de la légéreté, et la 
tension n'y est pas totale, 
témoignant de l'adéquation 
parfaite entre la musique et 
l'esprit du film. Par ailleurs, la 
mélodie de la jungle, ample et 
mystérieuse dans sa gravité, 
est d'une trés grande beauté 
qui n'a d'égale que la douceur 
du «lullaby» que chante la 
mére de Mowgli et l'émou- 
vante mélancolie de sa reprise 
par les violons, en particulier 
dans la «suite» inspirée du 
film : superposée au récit, elle 
a fait l'objet d'un disque 
récemment réédité et qui 


constitue, par sa qualité musi- 
cale et par son sujet, l'un des 
meilleurs enregistrements qui 
puissent étre à ce jour propo- 
sés à un jeune auditoire. 

Parallélement à une carriére 
de cinéma de plus en plus 
dense, Miklos Rozsa continua 
de composer pour le concert 
dans des genres trés divers — 
ballet, musique orchestrale, 
chant et musique chorale. 
Mais, aprés tant de reconnais- 
sances de son talent et de ses 


mérites, Hollywood allait à 
son tour consacrer son 
ceuvre. 

1944-1950 

La Fin 


du commencement... 

ee C'est en effet en 1945 que 
Miklos Rozsa remporta pour 
la premiére fois l'Oscar de la 
meilleure musique de film à 
Hollywood, avec une ceuvre 
puissante, complexe, virile : 
La Maison du Docteur 
Edwards, son seul film avec 
Alfred Hitchcock. 

Le maitre du suspense offrait 
au Maestro une ceuvre digne 
de son génie : celui-ci en fit 
un chef-d'ceuvre. Sur l'histoire 
de ce paranoiaque — un 
amnésique hanté par un com- 
plexe de culpabilité — Rozsa 
construisit une partition qui 
sans cesse évoluait avec 
beaucoup de finesse entre la 
tendresse passionnée d'un 
théme d'amour qui compte 
également parmi ses plus 
beaux, et la violence des pas- 
sages accompagnant les 
moments de crise dans les- 
quels les cordes et les cuivres 
s'harmonisent avec les lugu- 
bres sonorités du théramin — 
symbole de la paranoia — que 
le compositeur utilisait pour 
la seconde fois. Mais, comme 
ce fut toujours le cas chez 
lui, l'instrument trouva son 
efficacité dans la nuance qui 
présida à son emploi: point 
d'effets abusivement specta- 


culaires ni prolongés. Le thé- 
ramin vient un instant, dans 
un générique plutót « roma- 
nesque », créer l'ambiance. 
C'est lorsqu'il retentit soudain 
dans telle mesure d'une scéne 
(The Burned Hand) ou qu'il 
soutient la partition de telle 
autre (The razor, qui repose 
sur une progression rythmée, 
en crescendo et tendue) qu'il 
instaure un véritable climat de 
terreur, en marquant soit le 
paroxysme de la crise, soit 
son approche, dans une com- 
position qui tient par ailleurs 
constamment le juste milieu 
entre la tendance naturelle du 
compositeur au symphonisme 
et des effets d'apparence plus 
classique (trilles ou cuivres). 
La Maison du Docteur 
Edwards et Psycho (musique 
de Bernard Herrmann) sont 
sans doute les deux films de 
Hitchcock dont l'accompa- 
gnement musical fut le plus 
remarquable et, par des voies 
fort différentes*, le plus effi- 
cace. De cette ceuvre, Rozsa 
tira un Concerto pour Piano 
et Orchestre qui, dédié à Léo- 
nard Pennario, fut maintes 
fois donné en concert. 

La méme année, il avait com- 
posé avec non moins d'effica- 
cité sa troisième musique 
pour Billy Wilder, Le Poison 
(The Lost Weekend): film 
« noir», nous contant le 
drame d'un alcoolique (Ray 
Milland) auquel l'amour vient 
s'offrir comme une force 
rédemptrice. 

ee 

En 1946, 47 et 48, Miklos 
Rozsa compose respective- 
ment, pour Mark Hellinger, 
Les Tueurs (de Robert Siod- 
mak) Les Démons de la 
Liberté (Brute Force) et Cité 


* Dans le principe méme : si Rozsa uti- 
lise le leitmotiv dans La Malson du Doc- 
teur Edwards, on se souviendra que, 
dans notre précédent article, sur Herr- 
mann, nous avions jugé bon de signaler 
que, justement, lune des caractéristi- 
ques de la partition de Psycho avait été 
de bannir le leitmotiv, du moins dans le 
sens habituel du terme 


sans Voiles (Naked City), les 
deux derniers de Jules Das- 
sin : trois « thrillers » marqués 
par une certaine unité, dans la 
composition musicale, et dont 
Rozsa tira une suite — TThe 
Mark Hellinger Suite. L'un des 
sommets de cette trilogie est 
sans conteste le majestueux 
final de Cité sans Voiles 
(Song of a City) qui, d'une 
ampleur à la fois posée, con- 
tenue et brillante, constitue 
l'un des plus splendides mor- 
ceaux de ce compositeur pour 
le cinéma. 

Dans le domaine du «film 
noir », Miklos Rozsa a signé 
en 1947 une partition étonam- 
ment monumentale — compa- 
rée au genre du film — avec 
La Maison Rouge, pour 
laquelle il utilisa, pour la troi- 
siéme et derniére fois de sa 
carriére, le théramin (sur 
demande des producteurs, 
Sol Lesser et E.G. Robin- 
son): la musique suit la pro- 
gression dramatique du film 
dont le personnage principal 
est un criminel (E.(G. Robin- 
son) qui, sous le couvert d'in- 
nocentes occupations (une 

communauté fermiére) attire 

ses victimes dans une maison 

isolée pour les faire abattre : 

aprés un puissant générique 

chargé de violence et des scè- 

nes paisibles ou une discréte 

pastorale — qui, par 

moments, semble étre un 

hommage à celle de Beetho- 

ven — rivalise en élégance 

avec un théme d'un lyrisme 

envoütant, la musique prend 

un rythme plus obsédant et 

inéluctable qui conduit à la 

séquence du meurtre de l'hé- 

roine, lorsqu'elle découvre la 

demeure maudite, à travers le 

déchainement progressif des 

chœurs et de l'orchestre aug- 

menté du théramin. Et, tandis 

que le meurtrier fuit en voiture 

au milieu d'une forét que la 

nuit rend fantómatique et 

charge de terreur, la musique 

prend un caractére diabolique 

et paroxystique qui, à lui seul, 
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rend presque insoutenable la 
tension de la scéne. Cette 
musique, qui valut a Rozsa les 
louanges de Herrmann, pour- 
tant d'une exigence rare, lors 
de leur première rencontre, 
est de celles qui emportent 
l'esprit du spectateur, et 
même celui du simple audi- 
teur, et le laisse à la fin péné- 
tré d'un réel malaise et, pour 
ainsi dire, différent de ce qu'il 
était auparavant. C'est aussi 
l'un des meilleurs exemples 
qui se puissent citer de la 
manière dont une partition 
peut donner une dimension 
vraiment fantastique à un film 
qui, en dehors de quelques 
effets davantage destinés à 
créer l'angoisse et le sus- 
pense, n'avait pas la préten- 
tion de l'être, du moins de 
façon avouée 

L'année suivante, en 1948, il a 
remporté son deuxième Oscar 
avec Othello (A Double Life, 
de Georges Cukor), autre 
sujet fascinant pour ce magi- 
cien de la musique, sur le per- 
sonnage d'un acteur qui en 
vient à être à ce point impré- 
gné par son rôle qu'il se met à 
le « jouer » dans la vie : tout à 
fait le genre de partition que 
Rozsa affectionne, parce 
qu'elle se prête à exprimer ce 
que l'image ne montre pas 
Ainsi, le tourbillon du généri- 
que, s'il se charge de folie et 
se trouve entrecoupé de 
mesures plus sombres en son 
milieu, n'en conserve pas 
moins, grâce au xylophone, 
une légèreté qui traduit l'am- 
biguité de la démence spécifi- 
que du personnage. En 1948 
toujours, il a composé sa pre- 
mière musique pour Fritz 
Lang, Le Secret Derrière la 
Porte, qui par bien des 
aspects, tant dans les 
moments tendres ou angois- 
sants de la musique que dans 
son lyrisme, n'est pas sans 
parenté avec La Maison du 
Docteur Edwards. La partition 
offre peut-être plus de mobi- 
lité que celle-ci, plus de brio 
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aussi : les séquences finales 
annoncent bien des musiques 
d'action ultérieures (le combat 
entre Lancelot et Modred, 
dans Les Chevaliers de la 
Table Ronde, par exemple) et 
rappellent quelque peu, dans 
leur déchainement terminal, 
La Maison Rouge. 

Ainsi, Miklos Rozsa s'impose 
peu à peu comme un musi- 
cien capable de traduire, par 
delà les images, un climat, et 
surtout un climat dramatique 
En 1949, il entre à la M.G.M 
s'il fait de rares incursions 
dans la comédie, les derniers 
sommets de cette période 
sont des films oü domine la 
tragédie, en particulier 
Madame Bovary qui contri- 
bua largement à le faire choi- 
sir par Resnais pour Provi- 
dence. 


« Jules César ». 


E 
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1951-1960 
Le Visionnaire 
de l'Histoire 


ee 1951 est une date dans la 
carriere de ce compositeur 
c'est l'année de Quo Vadis, sa 
premiére musique réellement 
historique. De 1951 à 1961, 
sur vingt-sept partitions, il en 
signa onze pour des films 
situés dans des périodes anté- 
rieures au dix-huitième siè- 
cle, dont quatre a l'époque 
romaine (Quo Vadis, Jules 
César, Ben-Hur, Le Roi des 
Rois), trois au Moyen-Age 
(Ivanhoe, Les Chevaliers de 
la Table Ronde, Le Cid) et 
quatre dans la fin de cette 
période, dans la Renaissance 
et ses suites immédiates 
(Capitaine sans loi, La Reine 
Vierge, Le Voleur du Roi et 
Diane de Poitiers). Encore 
conviendrait-il d'ajouter à la 


liste, à la limite, Les Contre- 
bandiers de Moonfleet et Van 
Gogh. Cette rencontre avec 
l'histoire est déterminante: 
Rozsa s'impose en maitre 
dans ce domaine avec une 
suprématie égale à celle de 
Hugo, en poésie, avec La 
Légende des Siècles. || com- 
pose en effet des ceuvres qui 
sont, à leur maniére, des 
monuments, au sens ou on 
l'entend pour ces mêmes 
films. II semble d'ailleurs que 
Cécil B. de Mille — avec 
lequel, paradoxalement, il ne 
travailla jamais — ait songé à 
lui en 1956 pour Les Dix 
Commandements; mais 
Rozsa avait alors plusieurs 
projets en cours. Par contre, 
aprés Ben-Hur, le producteur 
Samuel Bronston fit appel à 
lui pour une partition dont le 
caractére récent du film pré- 
cédemment cité, qui était lui 
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« Le Cid». : 


aussi d'inspiration biblique, a 
injustement éclipsé les nom- 
breuses qualités : Le Roi des 
Rois. 

Mais le succés de cette remar- 
quable période qui lui valut, 
avec Ben-Hur, son troisième 
Oscar, n'est pas dû au 
hasard: doué d'une inspira- 
tion éminemment épique, 
Miklos Rozsa ressent d'ins- 
tinct la grandeur et la puis- 
sance non seulement de l'his- 
toire, mais aussi des héros qui 
la font, et qui font qu'elle 
devient légende. Homme de 
grande culture en même 
temps qu'eclectique, il sait 
par ailleurs adapter son inspi- 
ration à tous les sujets : si son 
admiration pour l'ancienne 
Rome est manifeste, il porte 
avant tout un culte personnel 
aux grands sentiments qui 
nourrissent l'essentiel de 
l'épopée. C'est à ce titre qu'il 
exalte si brillamment les héros 
paiens (Vinicius dans Quo 
Vadis, Jules César, Brutus 
dans Jules César, et même, à 
sa façon, Messala dans Ben- 
Hur) et les défenseurs de la foi 
chrétienne naissante (Le 
Christ, Ben-Hur et Saint- 
Pierre, ce dernier dans Quo 
Vadis) ou conquérante (Arthur 
dans Les Chevaliers de la 
Table Ronde, le Cid ou les 
émigrants de Mayflower dans 
Capitaine sans loi). Enfin, il 
congoit son ceuvre de compo- 
siteur en musicologue, en 
archéologue en méme temps 
qu'en artiste. Si un puissant 
souffle personnel traverse ses 
musiques historiques, il puise 
avec humilité dans les sour- 
ces que lui offre l'histoire 
de la musique : fragments de 
musique grecque, mélodies 
orientales et juives de l'anti- 
quité, ballades du Moyen-Age, 
chants religieux, cantigas... Il 
épuise des heures à parcourir 
des bibliothéques, fait recons- 
tituer des instruments, colla- 
bore avec d'éminents histo- 
riens (Ramon Menendez Pidal 
pour Le Cid), et il accomplit 


une synthése d'une perfection 
rare entre son génie person- 
nel et les secrets de la musi- 
que des périodes qu'il 
explore. Qui pourrait dés lors 
mettre en doute ses paroles 
lorsqu'il écrit que, composant 
Ben-Hur, il erra des heures 
entiéres dans les ruines de 
Rome et y imagina ses mélo- 
dies, ses marches pleines de 
splendeur qui suffisent à elles 
seules à ressusciter le triom- 
phe de Quintus Arrius, et sans 
lesquelles la parade des chars 
dans le cirque d'Antioche 
serait dénuée de relief et l'en- 
trée de Gratus (Ben-Hur) ou 
de Pompée (Le Roi des Rois) 
dans Jérusalem, vide de la 
tragédie que l'occupation 
romaine fait peser sur le peu- 
ple juif? Le véritable miracle, 
c'est lui qui le réalise en fai- 
sant que gráce à sa musique, 
tant de scénes apparemment 
conventionnelles prennent de 
la personnalité et se teintent 
d'une ambiance qui leur est 
propre. On a souvent repro- 
ché au grand spectacle 
d'écraser quelque peu ses 
auteurs. S'il en est un qui 
échappe à cette critique, c'est 
Miklos Rozsa, car dans ce 
domaine encore il traduisait 
ce que l'image ne suffisait pas 
toujours à montrer. 

Quand on entend la splendeur 
héraldique de partitions 
comme Les Chevaliers de la 
Table Ronde ou Ivanhoé, ou 
qu'on se laisse porter par la 
magnificence de Quo Vadis 
ou de Ben-hur, on est tenté 
de se dire que seul Rozsa en 
était capable ou que, tout au 
plus, on pourrait faire diffé- 
remment, mais pas mieux, si 
tant est que l'élévation de ses 
musiques puissent souffrir un 
jugement de valeur. 

ce 

S'il est par ailleurs un aspect, 
même discret, de ce cinéma à 
grand spectacle qui nous inté- 
resse, ce sont les passages 
d'inspiration « fantastique » : 
dans une séquence comme 


celle des lépreuses dans 
Ben-Hur, c’est bien la musi- 
que angoissée, crispante, qui 
donne un caractère horrible 
au contexte par dela des ima- 
ges trop souvent impersonnel- 
les. Et surtout, il y a cette 
inclination a fouiller la pensée 
des personnages et a la péné- 
trer dans son intimité, qui per- 
met a Rozsa de traduire avec 
tant de puissance et d'émo- 
tion le mysticisme de ses 
héros. Le ton hautement épi- 
que du thème du Cid est sans 
doute, parce que moins évi- 
dent, plus représentatif de 
cette tendance, car il s'élève, 
comme le personnage, aux 
dimensions d'un symbole. 
Dans Jules César, par des 
accords aigus, souvent cris- 
pants eux aussi, il donne une 
teinture réellement surnatu- 
relle à l'apparition du fantôme 
de César dans la tente de Bru- 
tus, avant la bataille de Philip- 
pes. De même dans Diane de 
Poitiers, il sait lors de la 
séquence de prophétie an- 
nonçant la mort tragique de 
Henri ll, donner à l'action un 
caractére à la fois poignant et 
mystique qui suggère l'inéluc- 
tabilité du drame. 

Dans la lancée, il a entre 
temps composé, en 1957, 
sous le coup de la Révolution 
hongroise et de l'affaire de 
Budapest, une Overture to a 
Symphony concert (ou Con- 
cert Overture) d'une rare tona- 
lité tant épique que drama- 
tique. 

Et s'il faut se convaincre 
davantage de l'intime percep- 
tion que ce compositeur eut 
de l'histoire et de ceux qui en 
sont restés les symboles, il 
suffit d'admirer, ce qui ne 
peut se faire sans émotion, la 
foi et la fougue avec lesquel- 
les, vingt ans plus tard, il vient 
de diriger à nouveau ses parti- 
tions de Ben-Hur (septembre 
1976) et de Quo Vadis (sep- 
tembre 1977). 

Une foi qui, pour un temps, 
devait étre mal récompensée... 


1961-1972 
Le creux de la vague. 


ee Rozsa va en effet subir, 
comme tant d'autres, les con- 
séquences de la décadence 
qui fit sombrer Hollywood 
dans le « commercial » — 
nous ne répéterons pas ce 
que nous avons déjà dit pour 
Bernard Herrmann à ce sujet. 
I| avait, durant la période pré- 
cédente, composé nombre 
d'ceuvres intéressantes autres 
que celles purement histori- 
ques. Mais le genre dans 
lequel il venait de tant briller 
était aussi en déclin: dans 
une production de plus en 
plus éparse, au sein de 
laquelle la médiocrité se fai- 
sait reine, il n'est qu'un aspect 
de Sodome et Gomorrhe qui, 
en dehors de quelques 
séquences, mérite de survi- 
vre : la musique de Rozsa, si 
puissante, si grandiose et si 
belle, mais que le fiasco du 
film fit injustement ignorer. 
Dans cette période quantitati- 
vement pauvre (cinq films en 
douze ans!), Rozsa revint au 
genre qui nous préoccupe. 

C'est, en 1968, La Guerre des 
Cerveaux, film de « Science- 
Fiction ». Pour décevante que 
puisse étre parfois la petite 
histoire de cette composition 
(voir ci-après notre interview) 
et bien que, malheureuse- 
ment, ce film ne lui ait pas 
offert l'occasion de donner le 
meilleur de lui-même — le com- 
positeur, dont le style repose 
souvent sur de longues pério- 
des, n'eut pas toujours le 
temps de développer pleine- 
ment sa musique — la parti- 
tion se préte cependant à un 
commentaire approfondi. 
Miklos Rozsa retrouve en effet 
son style vigoureux dés le 
générique, dans le jeu des 
cuivres en particulier, ou dans 
la reprise, par les violons, de 
la trés belle mélodie centrale 
que le compositeur confie 
souvent, dans le film, aux 
sonorités inhabituelles de la 
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cithare. Et quand elle apparait 
au détour d'une scène, c'est 
bien davantage grâce à elle 
qu'aux sons électroniques ou 
au rythme d'un cœur qui lui 
ont été bien conventionnelle- 
ment superposés, que cette 
scène prend un caractère 
insolite, surtout pour peu que 
des violons y ajoutent quel- 


ques accords stridents — la 
scène du meurtre de Hallson 
dans la centrifugeuse — ou 


saccadés, soulignés par les 
cuivres ou le xylophone — 
lorsque le couple des deux 
héros cherche le disparu. Au 
point qu'un peu plus tard, les 
sonorités seules de l'instru- 
ment deviendront suggesti- 
ves, sans la mélodie : celle-ci 
s'avére d'ailleurs étre le sym- 
bole de ce « pouvoir » qu'un 
des personnages exerce à des 
fins criminelles. C'est ainsi 
que la cithare, jouant ou non 
la mélodie, ou l'esquissant 
seulement, apparait lorsque la 
menace plane sur les autres 
protagonistes (pendant la 
reception au cours de laquelle 
meurt Karl Melniker, par 
exemple). Rozsa, avec l'instru- 
ment — voire le théme — a 
donc eu à nouveau recours au 
principe du théme de la para- 
noia dans La Maison du Doc- 
teur Edwards. La texture dra- 
matique de sa musique 
apparait alors à un moment 
précis : jouée au violon, défor- 
mée, la méme mélodie se fait 
entendre lorsque Tanner 
(Georges Hamilton) délivre 
Nordlund (Michael Rennie) de 
l'ascenseur — séquence musi- 
cale mouvementée dans 
laquelle on peut reconnaitre 
comme l'écho de quelques 
notes du prologue de Sodome 
et Gomorrhe — : cela suffit 
pour marquer le rapport qui 
existe entre le « pouvoir » et le 
personnage de Nordlund, à 
souligner que c'est lui l'assas- 
sin; mais à ce moment précis 
il ne constitue pas une 
menace — point de cithare 
donc. Auparavant d'ailleurs, 


118 


marquant la transition, ce 
méme théme avait été joué, 
tandis que Tanner arrivait 
chez Nordlund, à la cithare, 
certes, mais en grave, et 
débarrassée de ses sonorités 
étranges. La mélodie et l'ins- 
trument, conjugués, pren- 
dront toute leur signification 
lors des séquences finales, ou 
ils deviendront spécifiques de 
Nordlund: un net déplace- 
ment s'est donc opéré depuis 
la scéne du début au cours de 
laquelle les savants réunis 
s'efforçaient d'exercer leur 
pouvoir sur un simple papier 
Symbolisant seulement ce 
« pouvoir », et non son pos- 
sesseur, le théme à la cithare 
pouvait alors retentir bien que 
ce n'ait pas été Nordlund mais 
Tanner — cela nous est dit à 
la fin — qui, sans le savoir, 
avait fait bouger le morceau 
de papier. La musique de 
Rozsa traduit donc un des 
moteurs essentiels du sus- 
pense qui fait peu à peu se 
dégager la réalité de l'équivo- 
que, avec un léger temps 
d'avance toutefois. A la fin du 
film, la crise est cette fois 
sans merci, d'où un cres- 
cendo marqué par le déchai- 
nement progressif de l'or- 
chestre avant qu'un violon 
apparemment désordonné 
évolue vers les aigus, avec, en 
contre-point, des cuivres gra- 
ves, ensemble qui, chez 
Rozsa, accompagne souvent 
l'effort ultime de ses person- 
nages, en particulier au com- 
bat; quelques sonorités de 
cithare, dénuées de mélodie, 
puis de piano, marquent enfin 
la mort et la défaite du meur- 
trier. Il est remarquable que, 
dans ce film désordonné, 
Rozsa soit parvenu, lui, à don- 
ner à sa musique une archi- 
tecture qui, à l'écoute, s'avère 
plus ferme et plus convain- 
cante que celle du film. 

ce 

Durant cette période plus re- 
présentée par sa musique de 
concert (six œuvres), Miklos 


« La vie privée de Sher 


Rozsa va se voir décerner un 
honneur pour ainsi dire uni- 
que dans les annales du 
cinéma : après tant de suites 
de concert tirées de films, une 
de ses œuvres de concert va à 
son tour inspirer un film à un 
réalisateur. L'œuvre, c'est le 
splendide Concerto pour Vio- 
lon op. 24 (1953), dédié à 
Jasha Heifetz. Le réalisateur, 
c'est, pour la quatrième fois, 
Billy Wilder. Le film: La Vie 
Privée de Sherlock Holmes 
La position de Wilder est 
assez schématique au départ 
On sait que Holmes est un 
passionné de violon : le pre- 
mier mouvement, qui donne le 
ton du concerto, offre donc le 
thème qui lui est dévolu, 
débutant en douceur, il est 
d'ailleurs propre à évoquer 
l'esprit posé et refléchi du 
personnage. Le deuxième 
mouvement, lent et empreint 
de charme et de tendresse, 
fournira le thème de Gabrielle, 
l'espionne, et, en quelque 


sorte le «thème d'amour ». 
Quant au troisième mouve- 


ment, qui commence par une 
attaque puissante des cuivres, 
il donnera le thème du 
« monstre » du Loch Ness — à 
l'inverse de ce qui se passait 
souvent, ce sont cette fois les 
images qui confèrent à la 
musique un caractère fantasti- 
que qu'elle n'avait pas. Rozsa 
écrit alors une partition qui 
conserve la richesse de son 
concerto, mais qui l'aménage, 
la dispose, et adapte sa struc- 
ture à celle du film, avec quel- 
ques motifs nouveaux: en 
particulier un théme trés 
enlevé qui, aprés le généri- 
que, suit la marche « Victoria 
Regina » pendant la narration 
de Watson. Sur celui, pourtant 
modulé et doux, du deuxiéme 
mouvement, il imagine une 
des plus brillantes envolées 
musicales de sa carriére, tan- 
dis que le trio explore les cha- 
teaux écossais, et qui consti- 
tue sans doute l'un des 


meilleurs exemples de l'inté- 
gration du concerto au prin- 
cipe d'une partition de film: 
passage dont, heureusement, 
un récent réenregistrement 
(cf. discographie) nous a 
donné, sous la baguette du 
Maître, une restitution des 
plus réussies et des plus 
dignes de la splendeur si typi- 
que de son style. Malheureu- 
sement, cette nouvelle 
prouesse, en 1970, est desti- 
née à rester pour un temps 
encore — presque trois ans — 
sans lendemain. 


1973-1978 


L'entrée dans 

la légende... 

ee Ce fut un des hasards de 
la carrière de Miklos Rozsa 
qu'après avoir commencé à 
briller dans le monde du 
cinéma avec Le Voleur de 
Bagdad, il vit cette carrière 
prendre un nouveau départ 
avec un autre conte inspiré 
des Mille et Une Nuits: Le 
Fantastique Voyage de Sin- 
bad. Et un double départ: 
depuis ce film, en effet, quatre 
réalisateurs ont fait appel à 
lui; d'autre part, il fit l'objet 
dun disque: le premier en 
matiére de musique de films 
depuis le Sodome et 
Gomorrhe de 1962. En 1968 et 
1970, les éditeurs de La 
Guerre des Cerveaux et de 
Sherlock Holmes n'avaient 
pas jugé bon — allez savoir 
pourquoi? — de tirer des dis- 
ques de ces deux films. Or, 
depuis 1975, Rozsa n'a pas 
enregistré moins de six dis- 
ques! 

oe 

Avec Sinbad, c'était de nou- 
veau le monde du réve, de 
l'aventure épique, du merveil- 
leux, qui s'ouvrait à lui. 
Retrouvant sa verve brillante 
des superproductions, il com- 
pose une musique colorée et 
riche, qui repose sur près de 
vingt motifs musicaux, dont 


quatre au moins sont des leit- 
motive (Sinbad, Koura, l'Ho- 
munculus et le thème 
d'amour). On notera de façon 
remarquable que les séquen- 
ces importantes — la proue 
animée, Kali, Le Centaure et le 
Griffon par exemple — ont 
leur(s) mélodie(s) propre(s), 
même quand elles mettent en 
scène des personnages qui 
ont déjà leur thème — ainsi le 
combat final entre Sinbad et 
Koura. La simplicité de la 
structure du générique 
annonce d'emblée le schéma- 
tisme relatif de la fable et sa 
concentration sur un person- 
nage prédominant, Sinbad. La 
musique, à nouveau, s'orien- 
talise discrètement, et prend 
une teinture toute différente 
du Sinbad composé par Herr- 
mann quinze ans plus tôt (Le 
Septième Voyage de Sinbad), 
en particulier par une ten- 
dance plus nette à une forme 
délibérément symphonique et 
par une plus grande multipli- 
cité dans les modalités musi- 
cales qu'elle adopte. L'effort 
de Rozsa porta moins sur un 
travail d'unité — les thémes 
principaux, à l'image des per- 
sonnages, étaient ici ample- 
ment suffisants — que sur la 
diversification des séquences 
— des « clous », pour repren- 
dre le vocabulaire consacré — 
qui jalonnent ce qui constitue 
peut-étre l'un des films les 
plus achevés de Harryhausen. 
Harryhausen qui nous confiait 
récemment: « L'apport de la 
musique de Rozsa est énorme 
dans Sinbad; c'est un élément 
quasi-théatral. La musique est 
en effet capitale: elle doit 
contribuer à donner une 
dimension supplémentaire à 
l'image, souligner les senti- 
ments, créer une émotion, 
donner de l'impact aux effets 
visuels. Un homme comme 
Miklos Rozsa sait cela; il sait 
aussi donner à sa musique le 
pouvoir de suggestion qui fait 
d'elle le complément de 
l'image; la dégradation de la 


musique de films durant la 
décade qui précéde fait 
encore mieux sentir tout l'ap- 
port d'un compositeur comme 
lui, mais aussi comme Herr- 
mann, Steiner ou Waxman, au 
cinéma de la grande époque 
de Hollywood, jusqu'aux 
années 50 ». 

En ce qui concerne les thé- 
mes principaux de Sinbad, on 
remarquera la facon dont 
Rozsa les personnalise: à 
cóté d'un théme d'amour 
plein de tendresse, celui de 
Sinbad est en particulier 
empreint, dans son apparente 
allégresse triomphante, d'une 
note de nostalgie qui s'adapte 
parfaitement aux sentiments 
que ressentira le spectateur 
qui, à la fin de la projection, 
devra «quitter» le person- 
nage. Le théme donne alors à 
ce dernier le caractère d'un 
réve, un de ces réves dont 
tout enfant sort mélancolique- 
ment et avec regret lorsque 
s'achève le conte qu'on lui 
lisait. Pour l'Homunculus, 
Rozsa décida d'utiliser le syn- 
thétiseur électronique, auquel 
il emprunta des sonorités fort 
proches de celles du théra- 
min : la monstrueuse créature 
prend ainsi, en plus de son 
apparence, un caractére sur- 
naturel; le compositeur tire de 
l'instrument des effets sou- 
vent envoûtants, en particulier 
lorsque « l'animal » prend son 
vol, au début, ou quand Koura 
le fabrique une seconde fois; 
d'une relative légèreté, le syn- 
thétiseur oppose ce « person- 
nage» aérien à la massive 
monstruosité du centaure, 
qu'accompagneront des cui- 
vres graves. 

Quatre séquences musicales 
méritent une attention parti- 
culiére : c'est d'abord celle de 
la figure de proue animée par 
les maléfices du traitre Koura; 
partant de résonnances char- 
gées de mystére (gong, xylo- 
phone), Rozsa batit une pro- 
gression musicale au rythme 
croissant dans laquelle il con- 


fie aux percussions le soin de 
marquer la brutalité de fa 
lutte; par ailleurs, la mélodie 
saccadée — que ponctue 
régulièrement la reprise de 
quelques notes, sur un ton de 
plus en plus triomphant, du 
theme de Koura — est jouée 
par les violons, et prend pres- 
que, par moments, l'allure 
d'une ballade, comme pour 
souligner la force invincible 
de la statue que rien ne peut 
arrêter et la facilité de son 
action. Second sommet de 
l'œuvre, et qui constitue 
peut-être le chef-d'œuvre de 
Harryhausen en même temps 
qu'une des musiques d'action 
les plus réussies de Rozsa 
pour le-cinéma: Kali. La 
mobilité de la musique, sa 
vigueur et sa violence conte- 
nue donnent à la scéne une 
force rare; sa virtuosité et son 
rythme lui conférent presque 
l'allure d'un ballet, dont le 
caractére mortel est marqué 
par de passagères hésitations. 
A la relative légèreté de ce 
passage, la séquence du cen- 
taure oppose un rythme plus 
lent, plus inexorable, et sur- 
tout la lourdeur d'instruments 
à vent qui, selon une techni- 
que déjà évoquée, sont 
d'abord confrontés distincte- 
ment, avec des mélodies diffé- 
rentes — tubas et trombones 
pour le Centaure, cors pour le 
Griffon — avant de se rejoin- 
dre dans des accents apoca- 
lyptiques, tandis que le pre- 
mier triomphe du second : la 
puissance de la musique 
donne à la scéne la dimension 
d'un combat de géants, mais 
moins toutefois qu'elle n'y 
était destinée (voir notre inter- 
view). Et, tandis que les ins- 
truments qui lui sont con- 
sacrés accompagnent le 
Centaure triomphant, soute- 
nus par des cuivres plus clairs 
et passagérement dissonants, 
le rythme se trouve rompu par 
celui du théme de Sinbad, 
rapide, vif, à l'image de la 
juvénile vigueur du héros qui 
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va finalement l'emporter, les 
trombones et les tubas s'ef- 
fondrant lentement a mesure 
que le monstre s'affaisse, ter- 
rassé. Mais la plus surpre- 
nante de ces séquences est 
sans doute, sur le plan musi- 
cal, celle du combat entre 
Koura et Sinbad. Elle nous 
montre combien Rozsa ne 
s'enferme pas dans des for- 
mes musicales fixes. Rien a 
voir ici avec les musiques ten- 
dues, alourdies de cuivres, 
qu'on rencontre dans des scè- 
nes comme le combat entre 
Lancelot et Modred, dans Les 
Chevaliers de la Table 
Ronde. Après un rapide 
retour du thème de Sinbad, 
allègre à nouveau et quelque 
peu caracolant — il vient de 
vaincre le Centaure et vole 
encore vers la victoire — la 
musique prend une allure 
légère, rythmée, porteuse 
d'une pointe de nostalgie 
inattendue, dans laquelle la 
mélodie des violons est 
reprise en canon par d'autres 
instruments, à vent en particu- 
lier : musique très mobile qui, 
comme pour Kali, donne pres- 
que à la scène, faite de mou- 
vement et de vivacité, le 
caractère d'un ballet, voire 
d'un jeu. Koura s'est rendu 
invisible et le combat, dont 
l'issue ne saurait toutefois 
être tragique, se double pour 
Sinbad d'une dangereuse par- 
tie de cache-cache. Là 
encore, point de place pour le 
drame véritable; si les cuivres 
viennent rendre la musique 
plus tendue et plus angoissée 
en son milieu, ce n'est que 
pour mieux mettre en valeur 
le sautillement auquel elle 
revient aussitôt. La tonalité 
tragique de la fin, si elle est 
de rigueur — Koura est tué — 
demeure discrète dans sa 
brièveté : Sinbad a mieux à 
faire que de s'appitoyer sur la 
mort de son ennemi, quand, 
après tant d'épreuves, le 
repos l'attend dans les bras 
de la délicieuse Margiana. Et 
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la musique de redevenir 
immédiatement tendre... 
l'aventure est achevée : Sin- 
bad peut désormais partir vers 
de nouveaux horizons, au son 
d'un brillant final, où son 
thème, conduit de main de 
maitre par le compositeur, 
éclate, triomphant. 

Avec Sinbad, Rozsa démon- 
tra, tant par sa musique que 
par la façon dont il la dirigea, 
qu'il n'avait rien perdu de la 
fraicheur et du brio qui 
avaient si merveilleusement 
contribué à rendre pleines de 
vie, trente-trois ans plus tôt, 
les aventures du jeune voleur 
de Bagdad. 

ee 

Si, dans les trois années qui 
suivirent Sinbad, Rozsa ne 
composa pas pour le cinéma, 
ce ne fut pas faute de propo- 
sitions. Mais il se refusa — et 
on le comprend — à caution- 
ner par sa participation un 
cinéma dont les ingrédients 
essentiels étaient le sexe et la 
violence. Partageant son 
temps entre Hollywood et le 
nord de l'Italie, où chaque 
printemps et été il se retire 
dans le calme d'une villa de 
la baie de Santa-Magherita, il 
composa une œuvre orches- 
trale, Tripartita, qui triompha 
en particulier à Washington et 
à New York en octobre 1976. 
Et puis, les éditeurs de musi- 
que de films comprenant que 
les succès commerciaux des 
années 60 n'avaient été que 
des faux-semblants, ils se ren- 
dirent compte, en même 
temps, que les «grands », 
ceux que l'on avait cru pou- 
voir faire oublier du public, 
étaient toujours vénérés par 
celui-ci. 

Charles Gerhardt lança la 
magnifique série des « Classic 
Film Scores », produite pour 
R.C.A. par Georges Korngold, 
et, à la tête du National Phil- 
harmonic Orchestra, se mit à 
réenregistrer des « classi- 
ques », Le premier album, res- 
suscitant les musiques de 


E.W. Korngold (L'aigle des 
Mers, Robin des Bois, etc.) fit 
sourire certains. Qui allait 
acheter «ça»? Un éditeur à 
qui Gerhardt proposait de tel- 
les rééditions ne lui avait-il 
pas répondu un jour: 
« Croyez-vous aux miracles? » 
Or, le miracle s'accomplit. La 
vente de ce premier album 
dépassa de trés loin les espé- 
rances mémes de ses auteurs. 
Gerhardt continua. Le dixième 
disque de la série, entiére- 
ment consacré à Miklos Rozsa 
et enregistré en sa présence, 
fut comme les autres un 
immense succès. Entre-temps, 
Polydor, qui avait racheté les 
droits de la M.G.M., avait timi- 
dement réédité le premier 
volume de Ben-Hur: autre 
triomphe foudroyant. Ce fut 
alors le tour du Roi des Rois, 
puis du Cid, et enfin du 
second volume de Ben-Hur. 

En 1974, Polydor demande à 
Rozsa de composer, pour 
l'enregistrer, un album avec 
des suites ou des extraits de 
ses films, pour la plupart iné- 
dits. Enregistré en septembre 
de la même année, c'est un 
nouveau succès. Viennent 
ensuite un deuxième (octobre 
75) puis un troisième disque 
du même type (juin 76) Et, 
tandis qu'Elmer Bernstein 
réenregistre avec la même 
audience un disque entier 
consacré au Voleur de Bag- 
dad, Decca, qui avait beau- 
coup réédité Herrmann avant 
sa mort, propose a Rozsa ce 
que personne n'aurait jamais 
espéré ni même imaginé quel- 
ques années auparavant : 
environ cent trente musiciens 
et choristes pour réenregistrer 
Ben-Hur (septembre 76), dis- 
que qui a déjà été accueilli 
par la critique américaine 
comme un des meilleurs sor- 
tis en 1977 dans le domaine 
de la musique de films. Sur le 
même modèle, le Maitre, en 
septembre 1977, conduisait 
un second album, Quo Vadis, 
qui doit être suivi du Roi des 


Rois et, peut-étre, du Cid. Et 
le cinéma n'avait pas non plus 
oublié Miklos Rozsa. 

ee 

En octobre 1976, Alain 
Resnais était aux Etats-Unis et 
assistait à la première améri- 
caine de Tripartita. || proposa 
au compositeur d'écrire la 
musique de Providence, qui 
est un nouveau sommet de la 
carrière de Rozsa. Travaillant 
en collaboration étroite avec 
le réalisateur, dans un climat 
d'amicale confiance, il réussit 
encore une fois, dans une par- 
tition grave et presque toute 
intériorisée, à donner le 
visage de la perfection à cette 
alliance, dont il posséde si 
intimement le secret, entre le 
drame profond des personna- 
ges et la grandeur inhérente à 
la condition humaine. A l'in- 
verse de Sinbad, Providence 
obéit à une structure serrée, 
individualisant tout en les 
liant les deux parties du film; 
les motifs s'y répondent et la 
musique traduit ce jeu de 
miroirs auquel se livre, des 
phantasmes nocturnes à la 
réalité, le personnage de ce 
romancier vieilli et malade 
(Clive) qui, au cours d'une 
longue nuit de souffrances, 
imagine son prochain roman 
en l'animant avec son entou- 
rage, tel qu'il le voit : son fils 
(Claud), sa belle-fille (Sonia), 
son fils batard (Kevin) et son 
épouse disparue (Molly) dont 
il fait, sous le nom d'Helen, la 
maitresse de Claud. Le film, à 
la limite de la réalité et du 
réve — souvent méme du cau- 
chemar — baigne dans une 
ambiance souvent mysté- 
rieuse dont la musique sait 
traduire à point nommé, dans 
des scénes comme celles du 
tribunal, de la réception qui 
regroupe les divers protago- 
nistes du roman ou encore du 
stade, le caractére onirique. 
Jouant sur ce double tableau, 
Rozsa étudie ses thémes de 
facon à les apparenter discré- 
tement, disjoignant les cou- 


pies réels (Claud-Sonia, Mol- 
ly/Helen-Clive) pour les 
reformer conformément aux 
phantasmes de Clive: Claud- 
Helen et Kevin-Sonia, le fil 
conducteur étant représenté 
par le motif central, celui de 
Clive. Et puis, réguliérement, 
au détour d'une image, le 
thème du stade fait son appa- 
riton, lancinant comme le 
cauchemar qu'il symbolise, et 
fait planer une tension sur 
toute la premiére partie, la 
nuit. En rupture avec celle-ci, 
la seconde, qui l'éclaire, au 
cours de laquelle, le jour, 
Clive reçoit ses enfants dans 
le parc de la propriété, est bai- 
gnée par la fraîcheur d'une 
pastorale. « Le Stade », allégé, 
lyrique, transparait briève- 
ment, montrant que le cau- 
chemar est désormais dans la 
vie du vieillard — même si 
certaines images pourraient 
faire croire qu'il est disparu — 
au cours d'un long panorami- 
que qu'amorce un thème nos- 
talgique qui ouvrira le final; 
un final qui, suivant docile- 
ment la sortie quasi-théâtrale 
des personnages, souligne la 
désespérante tristesse de la 
solitude dans laquelle s'en- 
ferme à nouveau Clive. Et, 
pour couronner cette partition 
humaine, poignante, fruit 
d'une sensibilité profonde 
autant que d'un travail en 
tous points admirable, le 
générique final, grandiose, 
enlevé, vient soudain nous 
rappeler que la musique, chez 
Miklos Rozsa, c'est aussi une 


certaine idée de la splen- 
deur... 

oo 

Mais si, dans une carriére 


aussi passionnée, ce compo- 
siteur a su peindre tant de 
sentiments si divers, et avec 
tant de nuance, s'il a su ren- 
dre vibrantes tant d'atmos- 
phéres, et de facon si compo- 
site, en particulier le 
fantastique, dans son accep- 
tion la plus large, le mélant 
avec. tant de subtilité à des 


domaines aussi éloignés en 
apparence que le merveilleux 
des légendes, la tragédie de 
l'histoire et le drame intime, 
voire quotidien, des hommes, 
ce n'est pas sans raison. 

«Le Fantastique, nous con- 
fiait-il récemment, m'a tou- 
jours trés intéressé... Le 
Voleur de Bagdad est peut- 
étre celui qui m'a le mieux 


réussi. ll y a en effet dans ces 
films des choses qu'on ne voit 
pas et qui ne peuvent étre 
exprimées que par la 
musique. 


> Que ce soit dans ces films, 
ou méme dans des séquences 
comme celle des lépreuses, 
dans Ben-Hur, ou, récem- 
ment, dans Providence — /e 
cauchemar — on trouve sou- 
vent chez vous des traces 
d'une musique qui reléve du 
fantastique... 

Oui. C'est particuliérement 
vrai dans Providence. Mais 
nous en avions parlé avec 
Monsieur Resnais: le pro- 
bléme était cette fois encore 
de traduire ce qu'on ne voyait 
pas, ce qui se trouvait dans le 
cerveau des gens. C'était 
donc fantastique. Mais aussi, 


et surtout, psychologique. 

> C'est donc une source 
d'inspiration à laquelle vous 
aimez puiser réguliérement? 
Ah, oui! tout à fait! 

> Et qu'essayez-vous d'y faire 
ressentir? 

Dans un film comme Le 
Voleur de Bagdad, j'ai essayé 
de donner une dimension épi- 
que à la musique. Mais dans 
les autres, ce qui m'intéresse 
le plus, c'est de souligner les 
grandes émotions. 

» Pour Sinbad, vous « succé- 
diez» à Bernard Herrmann 
En quoi votre approche a-t- 
elle été différente? 

Je n'avais pas vu le premier. 
Mon ami Herrmann m'avait 
donné un disque: j'aimais 
beaucoup sa musique, une 
ceuvre tres belle, comme tout 
ce qu'il a composé. Mais je 
n'en avais pas vraiment le 
souvenir quand j'ai composé 
Le Fantastique Voyage de 
Sinbad. Je ne pense donc pas 
avoir pu étre influencé, ni 
avoir cherché à m'en démar- 
quer. 

» Bien que dans certains de 
ces films vous ayiez utilisé des 
instruments électroniques, 
théramin ou synthétiseur, 
vous restez dans l'ensemble 
attaché à une musique de 
type symphonique. Pourquoi 
ce mélange? 

J'ai en effet utilisé le théra- 
min, dans Spellbound par 
exemple. A l'époque, j'ai eu 
deux entretiens avec Hitch- 
cock — les deux seuls de ma 
vie d'ailleurs. La premiére 
fois, lui et Selznick, le produc- 
teur, m'avaient dit qu'ils vou- 
laient un grand théme 
d'amour, mais aussi quelque 
chose pour la paranoia: un 
son nouveau, avaient-ils pré- 
cisé. Actuellement, il est diffi- 
cile de faire un son réellement 
nouveau avec les instruments 
classiques. J'ai donc tout de 
suite pensé au théramin. Mais 
ils m'ont répondu qu'ils ne 
connaissaient pas cet instru- 
ment, ni la musique électroni- 


que... c'était en 45! on avait 
déjà voulu l'utiliser d'ailleurs, 
pour le génie dans Le Voleur 
de Bagdad, mais la guerre 


avait empéché ce projet 
d'aboutir, puisque l'instru- 
mentaliste prévu, Monsieur 


Martinot, qui était français, 
avait dû partir pour la ligne 
Maginot... 

Plus tard, pour un film assez 
mystérieux qui se passait en 
Afrique, j'avais aussi demandé 
le théramin: on m'avait 
répondu «qu'il n'était pas 
question d'utiliser des choses 
comme cela, absolument 
pas! », Notez qu'ils ne 
l'avaient jamais entendu... Et 
voila que cette fois, avec 
Spellbound, cela pouvait mar- 
cher! Selznick m'a dit : « Nous 
ne connaissons pas l'instru- 
ment; alors prenez la scène 
du rasoir, écrivez une musi- 
que et nous verrons...» Le 
lendemain du jour oü je l'ai 
enregistrée, le téléphone a 
sonné chez moi: c'était la 
secrétaire de Monsieur Sel- 
znick; elle m'a dit : « Monsieur 
Selznick veut le théramin 
dans le générique... et puis 
dans la scéne 2, la scene 3, la 
scéne 4... » 

> Mais vous restez attaché à 
une musique symphonique? 
Absolument. Ce n'est pas la 
seule musique électronique 
qui pourrait s'avérer efficace. 
> Qu'est-ce qui fait l'unité de 
votre composition, entre ces 
films et les autres? 

l| y a des éléments, comme 
l'épopée, qui me permettent 
de m'exprimer dans des 
domaines que j'affectionne. 
Mais ce qui me plait le plus, 
dans le fantastique, c'est plu- 
tót d'avoir à exprimer des 
choses nouvelles : la fantaisie 
y est entiérement libre. 

» Dans Sinbad, vous avez un 
peu pratiqué une musique 
« imitative », avec les trombo- 
nes et les tubas pour le Cen- 
taure, par exemple... 

Je l'avais déjà fait dans Le 
Livre de la Jungle. Mais mon 
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intention, dans Sinbad, n'était 
pas du tout d'imiter les sons 
J'ai voulu donner l'impression 
de grandeur, de puissance. 
C'est une chose nécessaire : 
quand le Centaure apparait, 
on ne peut pas jouer n'im- 
porte quoi... une valse ou une 
mélodie sentimentale... Cela 
doit étre effrayant, étre nou- 
veau dans lambiance du 
film... 

> Cherchiez-vous cependant 
une harmonisation entre la 
musique et les hurlements du 
monstre? 

Certes non! Quand j'ai 
visionné le film, le Centaure 
était aphone, il ne hurlait pas 
encore! Sa voix ne lui est 
venue que plus tard: quand 
j'ai vu le film complètement 
terminé et que j'ai entendu le 
Centaure hurler, quand je me 
suis aperçu qu'on n'entendait 
plus du tout la musique, j'ai 
été très déçu, car je croyais 
que c'était elle qui allait lui 


donner cette « dimension 
sonore ».. Et je pense fran- 
chement qu'avec la seule 


musique, cela aurait été plus 
efficace, plus impressionnant 

Au départ, c'était une musi- 
que qui se voulait suggestive, 
plutôt qu imitative... 

> Vous n'avez jamais abordé 
l'épouvante. Par refus ou par 
manque d'occasion? 

On ne me l'a jamais proposé. 
Mais les « horror movies » ne 
m'intéressent pas, je dois dire, 
et mon agent le savait... De 
méme d'ailleurs que les films- 
catastrophes 

> Y a-t-i| un de vos films fan- 
tastiques que vous aimiez par- 
ticuliérement? 

Si vous voulez considérer Le 
Livre de la Jungle comme 
« fantastique », ce sera 
celui-là. Et puis, il y a Le 
Voleur de Bagdad, avec des 
séquences comme le vol du 
génie, le tapis volant.. 

» Pour la Science-Fiction, il y 
a eu La Guerre des Cer- 
veaux. Comment cela s'est-il 
passé? 
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Je connaissais Georges Pal, le 
producteur, et il était venu me 
voir quand le Philharmonic de 
Los Angeles avait. donné la 
première de mon Concerto 
pour Piano. Ill m'avait deman- 
dé : « Vous ferez bien mon pro- 
chain film? — oui... ». Un peu 
plus tard, j'étais à Nuremberg 
— je ne sais plus à quelle 
occasion — quand on m'a 
téléphoné pour me dire: 
« Vous avez promis un film à 
Mr. Pal... — Oui — Alors, il est 
prét — Bien. C'est quand? — 
Demain... J'ai répondu que je 
ne pouvais pas. On ma dit 
d'étre à Hollywood la semaine 
suivante. J'y suis donc 
retourné; j'ai vu le film : je ne 
l'ai pas beaucoup aimé, il était 
confus. Mais Mr. Pal était si 
gentil... je n'ai pas voulu refu- 
ser. Ensuite, j'ai vu le direc- 
teur musical. « Vous avez qua- 
torze musiciens m'a-t-il 
déclaré — Quoi? — Oui. C'est 
le budget! — Mais vous ren- 
dez-vous compte que pour 


Ben-Hur, j'en avais quatre- 
vingt! — Mais le temps a 
passé, et Hollywood a 
changé... — Ce n'est pas pos- 


sible, ai-je expliqué». Et je 
suis allé voir Pal. Je lui ait dit : 
« Ecoutez, vous me rappelez 
d'Allemagne pour me donner 
quatorze musiciens... Ce n'est 
pas sérieux pour un film fan- 
tastique! » C'était, compre- 
nez-vous, la période ou la 
Télévision pénétrait partout. 
Et les gens de la télévision, 
cela ne les génait pas de tra- 
vailler avec quatorze musi- 
ciens. «Alors, ai-je ajouté, 
dans ce cas, je repars. » Il est 
allé voir tout le monde et, 
finalement, il m'a donné cin- 
quante musiciens, c était déjà 
mieux... J'ai donc accepté. 
Mais plusieurs fois, compo- 
sant, j'ai téléphoné à Georges 
Pal, pour lui dire : « Je suis en 
train. d'écrire la musique de 
telle ou telle séquence... mais, 
franchement, je ne com- 
prends pas trés bien... — Mais 
il n'y a rien à comprendre, me 


répondait-il — Comment cela! 
— Mais oui, c'est cela, la 
« Science-Fiction! » 
bon... » et je m'en contentais, 
en me disant que lui non plus, 
peut-étre, n'y comprenait pas 
grand-chose... 

> Ce n'est donc pas votre 
meilleur souvenir... 

Oh... n'exagérons rien... Et 
puis, tout le monde était si 
gentil... 

ee 

Et Miklos Rozsa de sourire 
avec chaleur, une note de 
malice dans les yeux 


ee En avril 1977, Londres l'a 
honoré, pour son soixante- 
dixiéme anniversaire de trois 
émissions radiodiffusées et 
d'un concert public de son 
Concerto pour Violon; le jour- 
naliste britannique Derek 
Elley, dans son « International 
Music Guide 1978 » le compte 
parmi les cinq musiciens de 
l'année. Il vient de composer 
sa quatre-vingt-douziéme par- 
tition de film et a des projets 
d'enregistrement de disque 
Tandis qu'il reçoit des lettres 
d'admirateurs du monde 
entier, en Belgique, aux 
Etats-Unis, en Australie, en 
Angleterre, en France se sont 


créées spontanément des 
Associations qui rendent 
hommage à son œuvre... Il est 


pourtant resté un homme sim- 
ple, discret, toujours prét à 
bavarder avec vous avec 
humour, un de ces hommes 
dont la premiére rencontre 
vous donne le sentiment qu'il 
vous compte depuis long- 
temps au nombre de ses amis. 
Oui, Miklos Rozsa est un 
artiste : un vrai, qui sait que 
l'art véritable n'a besoin de 
nulle démonstration pour étre 
vécu et assumé. Et c'est sans 
doute dans cette chaleur 
humaine d'une simplicité 
jamais affectée qu'il faut cher- 
cher le secret de la puissante 
résonance de son ceuvre. 
BERTRAND BORIE 
[Enn 
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Time for Action (US : Tip on a Dead 
Jockey/Contrebande au Caire) 

1958 

A Time to Love and a Time to Die (Le 
temps d Aimer et le Temps de Mourir) 


(Sodome et 


to a Badman (La Loi de la 


DISCOGRAPHIE 


Films fantastiques ou relevant du Fan 
tastique 

The Thief of Bagdad suite & The Jungle 
Book suite: RCA LM 2118 rééd 
UAS. 29725 (narr. Leo Genn) 

The Thief of Bagdad FMC B (Elmer 
Bernstein)* 

Spellbound : Warner Bross 1213, Rééd 
Stanyan records S.R Q. 4021 

The Golden Voyage of Sinbad. United 
Artists U AS. 29576 

Films Historiques 

Quo Vadis MGM E 103 (avec dialo 
gues); M G.M. E 3524, un disque Decca 
London Phase 4 à paraitre en 1978 
Julius Caesar MGM E 3033 (avec dia 
logues); Trois extraits dirigés par Ber- 
nard Herrmann dans le disque Music 
from great Shakespearian films, Decca 
S.P.C. 31132 


Ben-Hur Sélection 1 MGM S I El 
rééd. M.G.M 2353 030 

Sélection 2 ` rééd. MGM. 23530 75 
Sélection 3(1976) Decca Phase 4PFS 
4394 

King of Kings: MGM SIE 2ST. rééd 
M.G.M. 2353 035 

EI Cid M.G.M. E 3977. rééd 
M.G.M. 2353 056 

Sodom and Gomorrah RCA LOC 
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Ivanhoe/Madame Bovary/Plymouth 
Adventure ` rêd. MGM. 2353 095 
Young Bess FMC 5 

Divers et réenregistrements recents con 
sacrés à plusieurs films 
Hótel International 
M.G.M. E/SE 4152 ST 
Lust for Life/Brute Force/The Killers/ 
Naked City : Decca DL 710015 

A Time to Love and a Time to die Dec 
ca DL 8778; rééd. jap.M.C A V.I.M. 7204 
Great movie themes composed by 
Miklos Rozsa (Sodom & Gomorrha, 
Spellbound, Lydia, King of Kings, Quo 


(The VIP. s) 


Vadis, Ben-Hur, Madame Bovary, 
Diane, El Cid): MGM.E 4112 rééd 
M.F.P. 5232 


Miklos Rozsa conducts his great the- 
mes from Ben-Hur, Quo Vadis, El Cid & 
King of Kings : Capitol ST 2837 

The Film World of Mikios Rozsa (Jungle 
Book suite, narr., Sabu, The Stran-love 
of Martha Ivers, A double Life suite, 
Crisis, Green Fire) Sound Stage Recor- 
dings 2308 

— pour la collection seulement 
vure est trés mauvaise! 
Providence 
Série Polydor 
de vue 

Vol 1 : Miklos Rozsa conducts his great 
film music (The thief of Bagdad, A dou- 
ble Life, Lost week-end, A time to love 
and a time to die, Naked City, Knights 
of the round table, Diane, A story of 


la gra 


excellente à tous points 


three loves, Young Bess): Pol 
2383 427 
Vol2: Miklos Rozsa conducts the 


Royal Philharmonic Orchestra (Knight 
without armour, Tribute to a bad man, 
Asphalt Jungle, Moontleet, Double 
Indemnity, Lust for Life, Men of the 
fighting lady) : Pol 2383 364 

Voi3: Rozsa conducts Rozsa (Julius 


Caesar, Lady Hamilton, The Killers, 
Lydia, The Private Life of Sherlock Hol- 
mes, Five graves to Cairo, The red 
Danube) : Pol 2383 440 

Série Classic Film Scores 

The classic film scores of Miklos Rozsa 
(The red House, The thief of Bagdad, 
The Lost week-end, The four feathers, 
Knights of the Round Table, The Jun- 


gle book, Double Indemnity, Spell- 
bound, Ivanhoë): RCA ARLI — 
0911 


Dans Classic Film Scores for Humphrey 
Bogart on trouve le générique de 
Sahara RCA ARL I 0422 


* Les références de ce type (F.M C ) ren- 
voient aux disques édités par i Associa- 
tion Elmer Bernstein, Film Music Collec- 


tion P.O. BOX 261. Calabasas 
Cal 91302 — USA 
BIBLIOGRAPHIE 

On consultera avec profit Fexcelient 


ouvrage de Christopher Palmer, Rozsa, 
a sketch of his life and work, (Breitkopf 
Londres) quon peut se procurer aux 
éditions Breitkop! & Hartell, B Horse and 
Dolphyn Yard, Macciestield street, Lon- 
don, WIG 7LG 

Derek Elley a publié un trés intéressant 
interview du compositeur dans les 
numéros de mai et juin 1977 du journal 
anglais Films and Filming. ains: que de 
très bons commentaires des recents 
enregistrements de Rozsa dans Records 
and Recording 

En France, Positif (n°189) a pubhé un 
article — malheureusement parfo:s pau- 
vre et contenant quelques erreurs — et 
une interview du compositeur 

Enfin, trois associations publient sur la 
musique de film et plus spécialement 
sur Miklos Rozsa des analyses et des 
articles originaux. — et différents pour 
les trois associations 

L'Association Miklos Rozsa France 

44 Quai Carnot, 92210 Saint-Cloud 

The Miklos Rozsa Society. pour ! Eu- 
rope. cio Alan Hamer, 86 Bow Lane 

Finchley. London, N 12 OJP, Angleterre 
Pour l'Amérique : clo John Fitzpatrick 

319 Avenue C. No 11-H. New York N Y 

10009 USA 

The Mikios Rozsa Cult 

vens, 480 Wilson street 
South Wales 2640. Australie 

Voir aussi 

Derek Elley, international Music Guide 
1978 (Tantivy press. London) 

Tony Thomas, Music for the movies 
(Tantivy press, London) 

John Huntley et Roger Manvell, The 
Technic of Film music (Focal Press 
London) 


cio Jonn Ste- 
Albury. New 


oa 


LES LIVRES 


Lettres 
Fantastiques 


ce 

Depuis quelques mois, on peut 
discerner les signes d'un chan- 
gement en ce qui concerne la lit 
térature fantastique. Il n'existait 
pratiquement plus de collections 
spécialisées. La seule grande 
exception de ces dernières 
années était celle des anciennes 
éditions. Marabout dirigée alors 
par Jean-Bapuste Baronian. On 
assiste. désormais chez les édi- 
teurs à une véritable redécou- 
verte de le littérature. fantasti- 
que. Est-ce dü à une demande 
du public, à une nouvelle mode, 
à la passion de directeurs de 
collection, aux conséquences 
des festivals de cinéma fantasti- 
que organisés chaque année, je 
l'ignore, mais le fait est là. 1978 
va voir fleurir les collections et 
l'on risque d'assister au méme 
« boum » que dans la science- 
fiction. 

oo 

Le coup d'envoi de ce nouvel 
essor fut lancé, en 1977 à Pres- 
ses-Pocket par Jacques Goimard 
et Roland Stragliati avec La 
Grande Anthologie du Fantasti- 
que : 117 nouvelles, classiques 
et modernes réparties par thè- 
mes dans huit volumes. Le der- 
nier de ces volumes étant sorti à 
la fin de l'année 1977, on peut 
maintenant avoir une vue d'en- 
semble sur ce projet ambitieux 
et faire un bilan. 

Les buts des deux directeurs de 
collection étaient très clairs : 
donner à un public non spécia- 
lisé une idée complète, panora- 
mique de la littérature fantasti- 
que, faire découvrir les 


chefs-d'œuvre du genre mais 
aussi montrer son évolution à 
travers les époques, les pays, 
les modes, et enfin donner au 
lecteur que cela intéresserait 
des renseignements et des expli- 
cations sur les textes présentés 
et leurs auteurs. Tous ces buts 
ont été atteints avec des résul- 
tats variés pour le lecteur. Tout 
d'abord, le non-connaisseur 
découvrira avec plaisir les 
textes, tous plus merveilleux les 
uns que les autres qui illustrent 
les thémes choisis. S'il lit toutes 
les préfaces, les présentations et 
les biographies, il aura aussi 
pour un prix modique, une 
bonne culture fantastique; pour 
le méme prix, le lecteur vierge 
risque aussi d'avoir une bonne 
indigestion car l'appareil criti- 
que, bien que clair, n'est pas 
toujours facile à digérer. Les 
introductions de nouvelles pré- 
sentent un autre inconvenient, 
majeur celui-là, elles déflorent 
trop souvent le sujet et enlévent 
le plaisir de la découverte. Il 
vaut mieux les lire après les his- 
toires. 

eo 

Pour en revenir aux thémes, ils 
sont au nombre de huit avec 
dans l'ordre de parution 

Les Histoires de morts-vivants 
L'étre humain obligé de vivre 
avec l'idée continue de la mort 
en a fait un sujet tabou; les sur- 
vivants ne sont plus préparés à 
accueillir la mort d'une per- 
sonne chere, comme l'étaient 
les sociétes primitives qui ntua- 
lisaient la mort et la dédramati- 
saient. Alors les disparus survi- 
vent dans notre mémoire et la 
hantent, ils reviennent sous 
forme de névroses, d'obses- 
sions. Le mort-vivant dont le 
plus célébre exemple est le vam- 
pire, revient toujours sous 
forme de cadavre, avec une 
enveloppe charnelle. Le vam- 
pire. féminin est si fréquent que 
dans le langage populaire, la 
dévoreuse d'hommes est deve- 
nue la vamp (sic!). C'est dans 
ce théme du vampire que s'est 
le mieux exprimée l'angoisse du 


civilisé coupé des rites. On 
trouve dans ce volume la 
superbe nouvelle d'Edgar Poe, 
« La chute de la Maison 
Usher ». 

Les Histoires d'occultisme. 
L'occultisme est le thème le 
plus humain car il ne met pas en 
scène des créatures issues de 
l'autre monde mais des interces- 
seurs humains comme les sor- 
ciers et les magiciens. Le sor- 
cier est un personnage idéal 
pour un récit fantastique, car 
très ambigu; le simple mortel le 
hait mais il en a besoin. Deux 
nouvelles éblouissantes : « Le 
petit chat miroir », de G. Keller 
(un chat fait un pacte avec un 
sorcier et le trompe de façon 
magistrale) et une histoire 
d'horreur de Robert Bloch, 
« Un bonbon pour une bonne 
petite », qui est un exemple par- 
fait du fantastique moderne : 
aucun élément fantastique au 
départ, celui-ci naît des rapports 
qui se nouent entre les person- 
nages. 

Les Histoires de monstres. Ce 
theme est caractéristique. de 
l'imagination créatrice : le 
monstre peut étre un homme, 
un animal, un mélange des deux 
et méme un objet. Il peut étre 
vendeur ou protecteur, mais il 
est toujours invisible ou indes- 
criptible. C'est aussi un étre 
pathétique qui a une forte 
demande d'amour mais qui doit 
manger pour survivre. Il a une 
fonction d'avertissement et 
prouve l'impuissance de 
l'homme a modifier son destin. 
Là aussi les monstres féminins 
abondent. Une nouvelle d'hor- 
reur particuliérement revigo- 
rante : « La Squaw », de Bram 
Stocker, encore une histoire de 
chat. 

Les Histoires de fantômes. 
C'est le théme traditionnel par 
excellence. Le mot fantóme 
vient de fantasme mais au con- 
traire du fantasme le fantóme a 
une existence subjective : on le 
voit. Il représente l'imagination 
reproductive car c'est l'image 
d'un revenant déjà connu. Il est 


la lui aussi pour compenser 
notre peur de la mort. Le fan- 
tóme représente le passé, le 
regret de ce que nous n'avons 
pas pu ou pas voulu faire. Dans 
ce recueil figure la célèbre 
« Dame de Pique» de Pou- 
chkine. 

Les Histoires démoniaques. Le 
démon, c'est cet être effronté et 
téméraire qui a eu le courage de 
défier Dieu et de conquérir sa 
liberté par la révolte. En faisant 
un pacte avec lui le héros fan- 
tastique défie tout ce qui le con- 
traint. Le Diable, c'est la pro- 
jection de nos désirs et de nos 


angoisses. Mais la tentation 
exige toujours une punition. 
Une des nouvelles les plus 


modernes et les plus subtiles du 
volume est « L'ancienne 
messe », de Margaret Irwin: 
l'histoire d'une adolescente qui 
a du mal à accepter son intégra- 
ton à la société et à liquider ses 
conflits intérieurs. 

Les Histoires de doubles. Voir 
L'Ecran Fantastique n° 3. 

Les Histoires d'aberrations. Le 
théme le plus moderne du 
recueil. Les récits explorent les 
paradoxes de l'espace, les dila- 
tations et les contractions tem- 
porelles et les univers parallè- 
les. C'est le théme qui se 
rapproche le plus de la science- 
fiction. Et c'est aussi le théme 
idéal pour une époque rongée 
par un nouveau mal : la schizo- 
phrénie. Par lui on comprend 
mieux les véritables sources du 
fantastique. On y trouve la trés 
belle histoire de Jensen « Gra- 
diva » analysée par Freud dans 
un essai célebre. 

Les Histoires de cauchemars. 
Un théme tout à fait à part car 
le réve (ou cauchemar) n'est pas 
un sujet spécifiquement fantas- 
tique. Dans la vie courante le 
réve existe réellement. Mais le 
réveur de la littérature fantasti- 
que est différent du réveur réel 
car il est possédé, envoüté par 
ses cauchemars, comme il le 
serait par des monstres ou des 
fantómes. Le réve en fantasti- 
que est non seulement prémoni- 


toire mais il agit sur la réalité 
qu'il peut transformer. Une fois 
n'est pas coutume, une nouvelle 
humoristique « Juste un 
réveur », de Robert Arthur. 

se 

Voilà donc un mélange fasci- 
nant de chefs-d'œuvre classi- 
ques et de textes modernes peu 
connus. À force de les lire et de 
les relire, je me suis soudain 
sentie envahie à mon tour par 
de sombres pensées et par des 
angoisses ¢touffantes; non pas 
tant par l'épouvante ou l'hor- 
reur que les récits cherchaient à 
faire naitre, ni par les destins 
implacables qu'ils décrivaient 
que par tout ce qui était tu. 
caché, voilé; par les ombres de 
la personnalité humaine, celles 
des personnages et celles en 
surimpression des auteurs. 
Quand je pense que beaucoup 
de gens accusent la S.-F. d'étre 
une littérature pessimiste! Dans 
chaque vision futuriste de la 
science-fiction, aussi noire soit- 
elle, il y a un espoir. On essaie 
de bâtir un futur à l'humanité. Il 
y a un désir de futur. En fantas- 
tique il n'y a qu'un désir de 
mort. Le destin de l'homme, 
avec la mort au bout, est le 
sujet primordial, essentiel de 
l'écrivain fantastique. L'avenir 
de l'espèce humaine n'entre 
jamais dans ses préoccupations, 
l'univers ne compte pas. Ce qui 
importe c'est l'homme et son 
destin. Et pas n'importe quel 
homme, pas le voisin, non, soi- 
méme, le narrateur et donc l'au- 
teur. C'est la littérature la plus 
égocentrique qui soit... mais elle 
parle d'un sujet qui! concerne 
tout le monde. L'auteur fantas- 
tique ne parle que de lui, de ses 
angoisses, de ses fantasmes, la 
plupart du temps il emploie le 


Je, mais chaque lecteur se 
reconnait en lui 
eo 


L'idée constante de l'inéluctabi- 
lité de la mort ne peut rendre 
que pessimiste, et les écrivains 
fantastiques savent que rien ne 
peut changer le destin. Ils décri- 
vent donc des personnages pas- 


séistes, ce qui est logique. Ces 
étres passifs sont en outre trés 
souvent masochistes, soumis à 
des méres abusives, dominatri- 
ces. répressives comme dans 
« Viv» de Gogol (Histoires 
d'occultisme). Quand ils aiment. 
ils n'aiment que des femmes qui 
les bafouent. les rejettent. les 
foulent aux pieds (« Olalla » de 
Stevenson, « Aurora » d Alain 
Dorémieux. « Pandora » de 
Nerval. etc.). Ce masochisme et 
ce passéisme s' accompagnent 
souvent d'une régression infan- 
ule. Les personnages fantasti- 
ques ne sont jamais des heros 
sans peur et sans reproche; ces 
étres souvent chétifs, passent 
leur temps à dresser des obsta- 
cles à la réalisation de leurs 
désirs. Ils vivent dans une soli- 
tude accablante, errant dans 
tous les lieux sinistres de l'his- 
toire (comme Pompéi) qui exer- 
cent sur eux une attirance mor- 
bide et conviennent à leurs 
obsessions. Ils sont en général 
paranoiaques, schizophrènes. 
névrosés. La plupart de ces 
récits obsessionnels débouchent 


d'ailleurs sur la folie (« La 
chute de la Maison Usher». 
d'Edgar Poe; « Une robe de 


soie blanche », de Matheson) 
ee 

Ainsi, après avoir lu tous ces 
recueils on finit effectivement 
par se faire une idée précise de 
la littérature fantastique : une 
littérature sans suspense. où 
l'on sait que cela finira mal, à 
de rares exceptions près. Le 
fantastique traditionnel est plus 
répétitif que le fantastique 
moderne qui lui est plus surpre- 
nant, plus déroutant, plus fin. Il 
abandonne souvent monstres et 
fanfreluches en tout genre et 
laisse la porte ouverte à l'inter- 
prétation naturelle des événe- 
ments (dans « La robe de soie 
blanche », on ne sait pas si l'hé- 
roine est véritablement possé- 
dée ou schizophréne) et dépeint 
davantage l'aliénation de 
l'homme par une société con- 
traignante. Il apparait en tout 
cas que moderne ou classique le 


« fantastique est bien un moyen 
de réconcilier le civilisé 
moderne avec son imagination 
et son inconscient », comme le 
dit J. Goimard. 
ee 
La Grande Anthologie du Fan- 
tastique. c'était en 1977. Mais 
dès les premiers mois de cette 
nouvelle année. d'autres collec- 
tions ont été créées. Le Masque 
abandonne sa collection d'He- 
roic Fantasy et la remplace par 
une collection fantastique diri- 
gée par Jean-Baptiste Baronian. 
Sont prévus parmi les premiers 
utres : Malpertuis, le chef- 
d'œuvre de Jean Ray. dont ce 
sera la troisième réédition. Fan- 
tomes et sortiléges, recueil de 
nouvelles de Théodore Stur- 
geon: de Jean Ray encore: /es 
Cercles de l'épouvante, recueil 
de nouvelles: Le Maitre du 
jugement dernier. de Léo Per- 
rutz, grand écrivain classique de 
langue allemande. Les éditions 
Alta qui avaient publié le roman 
de Stephen King Salem vont 
publier son troisiéme roman. 
Elles vont aussi rééditer. peu a 
peu. tous les Fu Manchu de Sax 
Rohmer. C'est Francis Lacassin 
qui s occupe de cette collection. 
Enfin. chez Retz. Jorge Luis 
Borges va diriger « La Biblio- 
thèque de Babel ». nouvelle col- 
lection dont les deux premiers 
livres seront des recucils de 
nouvelles, l'un de Gustave Mey- 
rinck, l'autre de Chesterton. 
MARIANNE LECONTE 
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eo 
Punk? La science-fiction dévie- 
rait-elle aujourd'hui de ses che- 
mins habituels pour suivre les 
modes au coup par coup, pour 
coller à l'actualité sociale ou 
politique, aux nouvelles cultures 
en vogue pour quelques mois? 
Actualité politique lorsque les 
best-sellers du semestre sont 
pour la plupart des variations 
sur le résultat des élections de 
Mars 78, nouvelle culture lors- 
que les attitudes et habitudes 
(déjà) du punk pénètrent à pas 
discrets dans le monde de la 
science-fiction. Par le biais 
d'une collection, « Changez de 
Fiction » (Editions du Dernier 
Terrain Vague), par le biais 
d'un auteur, Samuel R. Delany 
avec Triton (Calmann-Lévy). 

ce 

Triton est un space opera inti- 
miste, le résultat .d'une évolu- 
tion qui mena Delany de l'épo- 
pée flamboyante (Babel 17, 
Nova...) au roman apocalypti- 
que et démesuré (Dahlgren, Tri- 
ton). Dahlgren et Triton sont 
des romans de fin de monde, de 
fin d'époque et de société, ils se 
situent au point précis dans l'es- 
pace et dans le temps ov tout 
hésite, entre continuer et bascu- 
ler, entre construire et détruire. 
Emergence de symptómes sen- 
sibles dans notre société ces 
deux romans sont durs, agres- 
sifs, violents, sans début et sans 
fin, incertains dans leur conti- 
nuité. Dahlgren est un livre 
écrit en boucle, la première 
phrase terminant la dernière, la 
dernière phrase commençant.la 
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première; Dahlgren est un uni- 
vers clos, enfermé dans l'en- 
ceinte d'une ville en ruines et 
livrée au pillage. 

Triton est l'histoire d'un hom- 
me/femme, sexe incertain et 
changeant, se déplaçant dans 
des lieux toujours fermés, limi- 
tés, sans ouverture sur l'exté- 
rieur. Et à chaque fois, en se 
contentant de décrire des paysa- 
ges restreints, des événements 
qui ne concernent que leurs pro- 
pres acteurs, Delany réussit à 
donner l'image complète d'une 
société, de son évolution, de sa 
fin inéluctable. 


eo 
Pour Kris Vilà, la transition 
s'est faite rapidement de la 


génération électrocutée (sous le 
nom de Christian Vila) à celle 
de l'épingle de nourrice. Sang 
Futur est volontairement et offi- 
ciellement (au contraire de Tri- 
ton) un roman Punk, de léu- 
quette de couverture aux lames 
de rasoir, lunettes noires et 
svastikas qui parsement les 
pages. Décor ou réalité ressen- 
ue? La collection « Changez de 
Fiction » n'est cependant spé- 
cialisée ni dans le Punk, ni dans 
la science-fiction, la preuve 
C'est tous les jours pareil de 
Jean-Pierre Andrevon, recueil 
de nouvelles classées thémati- 
quement : Le Boulot; Les Loi- 
sirs; L'Armée; La Science; La 
Politique... 

Pour rester dans le domaine 
français, après Vila et Andre- 
von, il y eut durant ce trimestre 
d'automne quelques romans de 


production locale tout à fait 
dignes d'intérêt. 
co 


D'abord Transit de Pierre Pelot, 
dans la collection « Ailleurs et 
Demain » (Robert Laffont). 
Pelot qui n'en finit plus de don- 
ner des livres intelligents, sensi- 
bles, solides, distribuant sa pro- 
duction abondante parmi les 
divers éditeurs qui ouvrent leurs 
rayons à la science-fiction. 
Transit est une utopie contenue 
dans une dystopie elle-même 
contenue dans le futur probable 


de notre société. L'utopie se 
trouve au bout de voyages faits 
sous l'action de drogues compli- 
quées, délire ou réalité située 
dans un autre espace-temps. 
Mais les expériences qui mènent 
le héros vers ce monde ont pour 
objectif de procurer aux grands 
de la société capitaliste du 
XXI“ siècle une voie de repli, 
un lieu de repos accueillant, et 
ces commanditaires n'accepte- 
raient jamais un monde où le 
profit et la lutte pour le pouvoir 
n'existent pas; alors il faut éli- 
miner toute preuve de l'exis- 
tence de ce monde, car avouer 
l'échec temporaire du projet 
vaut mieux que d'avouer la pos- 
sibilité d'une telle société con- 
tre-nature. Sait-on jamais, elle 


pourrait servir de modéle à 
quelques révolutionnaires en 
mal d'idéal. 

eo 


Autre roman frangais, et tout 
aussi politique, Séquences pour 
le Chaos de Pierre Giuliani 
(Jean-Claude Lattès) Il y a 
dans ce livre beaucoup de cho- 
ses, trop peut-être, la lutte des 
classes, les pouvoirs paranor- 
maux, les drogues, les déplace- 
ments dans l'espace et dans le 
temps, la recréation d'un uni- 
vers... Mais l'essentiel est cette 
lutte des classes, pouvoir politi- 
que et patronal contre masses 
laborieuses, tout le reste n'est 
qu instrument pour développer 
le discours révolutionnaire. Et 
pourtant, dans cette démarche 
méthodique et active, il y a 
aussi le rêve, les rêves, les 
idéaux bien sûr, mais aussi 
l'amour, la vie, le bonheur. Un 
premier roman trés complet et 
très équilibré. 
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Quant à Michel Jeury il s'est 
lancé dans le livre pour adoles- 
cents avec Le Sablier vert 
(L'Age des Etoiles — Laffont). 
C'est un roman d'aventures non 
exempt de sous-entendus politi- 
ques, construit comme une 
quête, un roman qui semble 
écrit trop vite et sur commande. 
Ces sous-entendus politiques 


semblent être une caractéristi- 
que propre aux auteurs français, 
car dans la même collection La 
Planète des ours d'André Nor- 
ton, une américaine, se contente 
d'un discours éducatif, livre 
pour adolescents oblige, moral 
mais non politique. 

Comme dans Oms en série (La 
Planéte sauvage) de Stefan 
Wul, La Planéte des ours tire 
un paralléle entre la situation 
des animaux domestiques 
auprés de l'homme, et la situa- 
tion qui pourrait étre celle de 
l'homme auprés d'une race 
extraterrestre plus puissante et 
plus avancée que lui. Prologue 
et Epilogue sont consacrés à 
l'abandon d'une chatte dans une 
boite en carton; le corps du 


texte raconte l'histoire. d'un 
enfant échappé de la fusée 


zoo/laboratoire d'une race 
étrangère, sa rencontre avec les 
« ours » évolués qui peuplent la 
planète sur laquelle il s'est 
trouvé perdu, sa découverte de 
leur passé d'animaux domesti- 
ques lorsque la planète était 
dominée par une race d'huma- 
noïdes, sa révolte lorsque des 
hommes de sa propre race 
débarquent et tentent de réduire 
à nouveau les « ours » à l'état 
d'animaux. 
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Le Maitre du Réseau (Futurama 
— Presses de la Cité) nous fait 
connaitre Octavia Butler. Le 
dos de couverture nous précise 
qu'il s'agit là d'une découverte 
d'Harlan Ellison, ce qui a priori 
ne constitue ni une tare, ni une 
qualité. Cependant la décou- 
verte fut heureuse et ce premier 
roman est agréable, sans l'ambi- 
uon ni la sophistication des 
textes les plus récents de celui 
qui lui sert de référence mais 
plein d'une rafraichissante sim- 
plicité. Il y a à l'une des extré- 
mités de ce monde, du réseau 
qui le couvre de sa toile, le Mai- 
tre du Réseau, télépathe tout 
puissant et sans rival. Il y a à 
l'autre extrémité les muets, sim- 
ples objets utilitaires, jouets 
sans valeur pour les mailles du 


réseau, télépathes plus ou moins 
puissants. Lorsque le maitre est 
prés de mourir les rivaux se 
révèlent et s'ils sont pressés 
commencent la lutte qui déter- 
minera le nouveau maitre. Le 
roman d'Octavia Butler est le 
récit d'une telle lutte. 
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Pour Roger Zelazny existent 
d'un côté les dieux et de l'autre 
les hommes, sans d'ailleurs que 
cette. disunction reléve forcé- 
ment d'une réalité génétique ou 
mystique. Les dieux sont ceux 
de toutes les mythologies décli- 
nées à la file, grecque dans Toi 
l'Immortel, indienne... ceux 
aussi que fait la science. Dans 
Le maitre des réves (Casterman) 
un dieu de l'inconscient, psy- 
chanalyste d'une nouvelle sorte 
crée dans la téte de ses patients, 
pour les soigner, des univers qui 
veulent démonter leurs fantas- 
mes. Mais les problémes surgis- 
sent, comme dans toutes les 
mythologies, lorsque la création 
échappe à son créateur, lorsque 
l'univers inventé se révolte ou 
que ses habitants en chassent le 
créateur. Ce livre beau, poéti- 
que, oü le dieu héros recrée des 
mondes dans la téte d'une aveu- 
gle pour lui permettre de voir, 
fut le premier roman de Zela- 
zny, en bien des sens une répé- 
tition générale avant L'Ile des 
morts, Toi l'Immortel. Seigneur 
de lumière... 
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Pour terminer ce panorama, 
revue consacrée au cinéma fan- 
tastique oblige, on ne pouvait 
que louer les Editions Guénaud 
d'avoir enfin publié en France 
le livre de Jack Finney, Graines 
d'épouvante, paru aux U.S.A 
en 1955, Si le titre ne vous dit 
rien, souvenez-vous : les années 
cinquante aux U.S.A. et toute 
une série de petits films fantas- 
tiques qui traduisaient les ten- 
sions d'une époque, ses peurs, 
ses haines, inexprimables par 
d'autres genres. Souvenez-vous 
en particulier de ce film au titre 
bizarre, L'Invasion des profana- 
teurs de Sépultures! de Don Sie- 


gel. L'erreur d'un traducteur 
trop confiant dans son diction- 
naire, reprise à chaque réédition 
du film et finalement passée 
dans les mémoires, a enfin été 
corrigée ici pour donner Graines 
d'épouvante. On ne trouve dans 
le livre et dans le film qui en fut 
tiré ni sépultures ni profana- 
teurs des susdites, le vol des 
corps se fait de façon plus pro- 
pre et plus discrète, le vol de 
corps encore vivants... 
Mais quand Becky vient dire à 
Miles que sa cousine Wilma a 
des doutes sur l'identité de son 
oncle Ira, Miles, en bon doc- 
teur, est justifié d'avoir lui quel- 
ques doutes sur la raison des 
deux jeunes femmes. S'agit-il de 
simples cas de paranoia, ou bien 
d'autre chose, de quelque chose 
d'horrible, de monstrueux, qui 
menace la Terre entière? 

MARC DUVEAU 


N'oubliez pas!... 


Du 10 au 21 mars 1978 


au Grand Rex 
(2800 places) 


LE 7* FESTIVAL 
INTERNATIONAL 
DE PARIS 
DU FILM 
FANTASTIQUE 
ET DE 
SCIENCE-FICTION 


|. Voir le film-dossier de notre precedent 
numéro 


SE: 
Nouveautés 
Made in U.S. 


oe 
Du côté des livres de poche. 
trois nouveautés à signaler : A 
Spell For Chameleon de Piers 
Anthony (Del Rey Book. Bal- 
lantine) qui nous dévoile un 
aspect de cet écrivain, répute a 
tort scientifique, que nous ne 
connaissions pas : celui du con- 
teur de légendes. Le Monde de 
Xanth, dans lequel vit le héros. 
Bink, est un Univers de Magie 
En effet. chaque habitant de 
Xanth détient un Sort. qui peut 
être plus ou moins utile, puis- 
sant, voire même reconnaissa- 
ble. Ainsi, le père de Bink peut 
paralyser d'un regard, sa mère 
faire des sauts d'un moment en 
arrière... Bink, cependant. n'a 
pas de Sort. ce qui. selon les 
lois de Xanth. le condamne à 
être exilé dans lhorrible Uni- 
vers Matérialiste qui cohabite 
avec le sien. En quéte d'un 
Sort, Bink entreprend un long 
voyage, durant lequel il croisera 
centaures et dragons, rencon- 
rera le Bon Magicien Humfrey 
et le Mauvais Magicien Trent 
Et Chaméléon... Un livre rafrai- 
chissant, plein d'inventions et 
écrit avec humour, bien à sa 
place dans la prestigieuse col- 
lection de « Fantasy » de Bal- 
lantine. 

ee 

Passer de Xanth à « Darkover » 
(Ténébreuse) n'est pas quitter 
totalement le monde de la Fan- 
tasy, puisque la planéte aux 
vents de glace, orbitant autour 
d'un pauvre soleil rouge, de 
Marion Zimmer Bradley se situe 
à mi-chemin entre la S.F, et le 


Fantastique. The Forbidden 
Tower (DAW books N°256). 
bien que le onzième volume 


dans la série de « Darkover ». 
est. chronologiquement le troi- 
sième. Suite directe de The 
Spell Sword (DAW Books 
N"II9). 1| illustre encore une 
fois le conflit entre l'Empire 
Terrien, matérialiste et expan- 
sionniste, et Darkover. planète 
interdite. moyennägeuse. dont 
les dirigeants. le mystérieux 
« Comyn ». ont de terribles 
pouvoirs psychiques... The For- 
hidden Tower nous plonge dans 
une intrigue bien « Darko- 
vienne » : feutrée. silencieuse 
L'alliance — ou mésalliance. 
aux yeux de certains — d'une 
Gardienne (télépathe initiée à la 
science des Matrices, ces gem- 
mes catalyseuses de pouvoirs 
pst) et d'un Terrien va ètre la 
cause d'événements qui nous 
feront découvrir des bribes du 
passé de Darkover. longtemps 
avant l'arrivée des Terriens. On 
ne se lasse pas du monde de 
« Darkover », et notre seul sou- 
hait, aprés la lecture de ce livre, 
est que Marion Zimmer Bradley 
nous emmène encore sur les 
plaines gelées de la planète aux 
vents de folie... 

Kampus de James Gunn (Ban- 


tum) est un roman «autrement 
sérieux. Le héros. Tom Gavin, 
est Etudiant sur un Campus 


futuriste qui vit en vase clos 
dans une espéce d'Anarchie 
Programmée. Le kidnapping de 
son professeur favori va. pro- 
gressivement, entrainer Gavin 
derriere le décor. Dans les cou- 
lisses du « Kampus » d'abord, 
puis dans le Monde extérieur. A 
partir de là, le roman devient 
picaresque, Gavin étant. balloté 
d'un événement à un autre, 
découvrant finalement que la 
société du Monde Exterieur pré- 
sente, sous d'autres formes, les 
mémes défauts que celle du 
« Kampus ». La fin, malheureu- 
sement peu convaincante, voit 
Gavin trouver le repos dans une 
petite Communauté de savants 
« éclairés »... 
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Autant les descriptions du 
« Kampus » sont brillantes (par- 
fois méme d'un humour féroce), 
autant celles du Monde Exté- 
rieur manquent d'imagination. 
Un livre inégal donc, mais mén- 
tant une lecture. 

eo 

Les livres « hardcovers » re- 
liés) présentent parfois l'avan- 
tage d'un choix plus facile, les 
éditeurs se montrant plus scru- 
puleux au niveau de la qualité 
des textes publiés. Ainsi, vien- 
nent de sortir récemment trois 
volumes qui, dans des genres 
pourtant très différents, font 
preuve de talent. 

A tout seigneur, tout honneur, 
nous commencerons avec le 
dernier roman de Frank Her- 
bert, 7he Dosadi Experiment 
(Putnam). Comme tous les 
livres de l'auteur de Dune, 
celui-ci n'échappe pas à un 
défaut : la verbosité. Cependant 
l'habileté d'Herbert (un peu 
comme celle de Van Vogt, dans 
un autre style) arrive a faire 
passer le tout. The Dosadi 
Experiment est une histoire met- 
tant en scéne Jorj Mckie, Sabo- 
teur Extraordinaire, déjà aperçu 
dans L'étoile et le fouet et quel- 
ques nouvelles. Ici, il est chargé 
par son Bureau d'étudier une 
race de guerriers programmés, 
fabriquée par la race des Dosadi 
qui désire controler la Galaxie. 
Présentée comme cela, l'histoire 
parait banale. Pourtant, comme 
dans The God Makers (situé 
dans le méme cadre que les 
aventures de M. Mckie), on est 
séduit. 

L'Usine Niven/Pournelle — 
spécialiste en livres d'une tonne 
environ — qui nous a déja 
donné The Mote in God's Eve et 
Inferno, vient de sortir Lucifer 's 
Hammer (Playboy's Press). ll 
s'agit là de « hard science », et 
Niven et Pournelle ne nous 
épargnent aucun détail dans 
cette histoire d'une comète qui 
percute la Terre et de ce qui 
s'ensuit. Comme souvent, l'his- 
toire — avant et aprés la chute 
— est vue de plusieurs points, 
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personnages différents dont les 
vies se croisent... Le succés du 
livre réside sans doute dans la 
méticulosité de l'autopsie du 
cataclysme. Avant: l'incrédu- 
liÀté d'abord, les oui-mais-si.. 
ensuite. Aprés : la panique, le 
chacun-pour-soi... Ce n'est pas 
à notre honneur de dire que le 
résultat de ce travail de fourmi 
est tellement vraisemblable... 
que l'on y croit — et on ne peut 
s'empécher de frissonner en se 
disant que si ca arrivait... 
Enfin, les amateurs de Tolkien, 
sans doute décus par le biblique 
Silmarillion, vont étre contents. 
Terry Brooks vient de nous 
donner The Sword of Shanarra 
(Random House), qui est au 
Seigneur des Anneaux ce que 
Zevaco est à Dumas. Mais pour- 
quoi se refuser le plaisir d'un 
livre bien écrit, de personnages 
attachants, d'une intrigue 
solide, d'un Univers Autre 
(bref, tout ce qui fait le charme 
du Tolkien, tout en n'étant pas 
du Tolkien!)? Il y a eu suffisam- 
ment de mauvais imitateurs de 
Tolkien ces derniéres années 
pour qu'il soit permis d'en 
saluer un bon. 
ce 
Pour conclure, les amateurs de 
disques se feront un devoir de 
s'offrir le magnifique Album 
The Life & Future Times Of 
Jack The Ripper (Alternate 
Worlds Rec.) dans lequel Bloch 
interprète « Yours Truly Jack 
the Ripper» et « A Toy for 
Juliette », et le génial, l'inimita- 
ble Harlan Ellison (qui lit mieux 
qu'il n'écrit, si c'est possible) 
« The Prowler in the City At 
The Edge Of The World ». 
Superbe. 

JEAN-MARC LOFFICIER 


Abonnez-vous à 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


Monstres 
à lire 


Le Cinéma 


Fantastique 
par Christian Oddos 
(Editions Guy Authier) 


Si je me laissais aller, je serais 
tentée de vous dire: je vais 
vous parler d'un livre... dont le 
litre m'échappe. Mais ce serait 
là faire preuve de négligence. 
Pourtant, la négligence, Chris- 
tian Oddos ne semble pas la 
négliger, et vous pouvez ren- 
contrer cette expression lacu- 
naire au détour de son ceuvre, 
p. 107. exactement, à propos 
d'un conte d'Edgar Poe dont le 
litre «lui échappe ». Le livre 
d'Oddos est sérieux... d'as- 
pect : quatre cent cinq pages sur 
le cinéma fantastique, rien que 
ça. C'est donc un livre sérieux 
bourré de négligences. 

D'abord, la méthode. L'ouvrage 
s'annonce comme une « contri- 
bution à une analyse du cinéma 
fantastique ». D'emblée, Des- 
cartes et Alain sont convoqués 
Approche philosophique, se 
dit-on, mais brouillonne, vite 
délaissée, et surtout ignorant 
toute approche faite à ce jour. 
Le corpus choisi englobe beau- 
coup de films appartenant à 
« l'histoire du cinéma fantasti- 
que », mais laisse de côtés les 
productions contemporaines. 
Visiblement, le fantastique s'est 
arrêté vers 1968. Pas un mot sur 
les courants : films de posses- 
sion, films d'invasions, ou 
encore le renouvellement des 
grands mythes. Mieux encore, 
nous apprenons qu'il faut, 
chose à combien louable, sortir 


de ses ghettos ce parent pauvre 
appelé fantastique. Diantre, en 
quelle année ce livre a-t-il été 
écrit? Où se trouvait Oddos 
pendant tous ces festivals qu'il 
néglige de mentionner? Certai- 
nement pas chez lui au coin du 
feu en train de lire les revues 
spécialisées, car, à part « Midi- 
Minuit Fantastique », aucune 
n'a droit aux honneurs. L'ab- 
sence totale de bibliographie et 
d'index en fin de volume, asso- 
ciée une filmographie indigente, 
ne facilitent pas les choses. 
En fait, l'ensemble se décom- 
pose en trois grandes parties. 
Quelques chapitres d'approche 
philosophique, dont le vocabu- 
laire parait parfois un peu en 
décalage. Plus grave : les remar- 
ques justes sont des portes 
enfoncées par d'autres; les 
sources, bien sûr, ne sont 
jamais indiquées. Les trouvail- 
les, elles, frólent l'aberration. 
La deuxiéme partie fonctionne 
par auteurs, Bonne présentation 
de Terence Fisher et de Jacques 
Tourneur. Les choses se gatent 
à nouveau avec la troisiéme par- 
tie, éternel et traitre classement 
thématique : les films. Là, les 
jugements les plus subjectifs et 
l'attitude cinéphilique la plus 
bornée se manifestent sans 
frein. Comme elle est loin la 
méthode! Le fantastique italien 
aura été banni et le sort de 
Mario Bava réglé en quelques 
lignes. Corman, de toute facon, 
venait d'étre prétexte (2* partie) 
à un débordement d'injures fon- 
dées sur le lieu commun. | 
Malgré ses approches « philoso- 
phiques » et ses analyses dites 
« politiques » (il faudrait les 
appeler shématiques), Christian 
Oddos fait partie de ces gens 
qui pensent que le cinéma 
compte des petits maitres et des 
grands maitres (pour exemple, 
son insistance a introduire Berg- 
man ou Demy dans cette étude). 
Mais le cinéma fantastique n'est 
pas une voie pour ces gens-la, 
car justement dans ce genre, les 
pelits maitres sont les grands! 
EVELYNE LOWINS 


Comix News 


eo 
Terre d'élection de « Super- 
man » et de nombreux autres 
superhéros, les comic-books 
américains ont toujours flirté de 
près ou de loin avec la S.-F., 
sans pourtant oser s'y engager à 
fond. En effet, les deux princi- 
pales compagnies, Marvel et 
D.C., savaient par expérience 
que les ventes dans ce domaine 
étaient médiocres, les amateurs 
de « Batman » n'étant pas for- 
cément friands de space-opera. 
Comme George Lucas a su, 
avec Star Wars, exploiter une 
nouvelle réceptivité du public 
américain aux thèmes du Fan- 
tastique, les éditeurs de 
«comix» n'en ont pas été 
moins prompts à innonder le 
marché, ces dernières années, 
de titres aux noms cosmiques. 


Les lois commerciales applica- 
bles au genre étant ce qu'elles 


sont (tout magazine ne déga- 
geant pas suffisamment de pro- 
fit est interrompu), il ne faut 
pas s'étonner si beaucoup de 
ces titres — parfois brillants, 
lant du point de vue artistique 
que littéraire — ont eu une vie 
très courte. Ainsi en alla-t-il 
pour « War Of The Worlds », 
version flamboyante düe au 
talent de Craig Russell d'une 
terre du futur, peuplée de 
mutants, asservie par les Mar- 
liens de H.G. Wells; pour 
« Deathlok ». vision apocalypti- 
que (écrite et dessinée par Rich 
Buckler) des U.S.A. dévastés 
par la Guerre Froide, d'un New 
York en ruines oü évoluent 
cyborgs, cannibales et généraux 
paranoiaques du Pentagone... 


Les titres présentés actuelle- 
ment sont le fruit de ces tentati- 
ves malheureuses — du point de 
vue commercial, s'entend! 
Moins d. expériences, du solide. 


Bref : l'adaptation. 
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Ainsi, Marvel présente 1° adapta- 
tion — en six numéros — de 
Star Wars. Conséquence de 


cette politique : si ce titre s'est 
très bien vendu, il est cependant 
d'un niveau trés médiocre. Les 
dessins, réalisés par Howard 
Chaykin, sont plats, sans fidé- 
lité (mais cela est de tradition 
dans les adaptations de films de 
la Marvel) et, en tout cas, trés 
loin en dessous des précédentes 
réalisations de cet artiste, par 
ailleurs doué (« Monark » chez 
Marvel, « Iron Wolf ». « Sword 
of Sorcery » chez D.C.) 
Notons une curiosité au niveau 
du scénario. Celui-ci, basé sur 
une premiére version du script, 
nous présente des éléments 
absents du film: l'ami d'en- 
fance de Luke, Darklighter. tué 
dans la bataille finale; Jaba, le 
créancier de Han Solo... 

Le caractére trés moyen de Star 
Wars est sans doute dû à la 
nécessité de sortir le magazine à 
temps. Avec le nm 
l'adaptation céde | 

suite originale d 

Solo et Chg 

approuvée 

D'ailleur 
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En conséquence, elle crée les 
siens : Batragon a fait une appa- 
rition très remarquée dans les 
Nos 4 et 5! Le personnage de 
Godzilla est présenté comme un 
être aux motivations mystérieu- 
ses : est-il intelligent ou non? 
Est-il un vilain ou un héros? 
Après tout, n'a-t-il pas sauvé le 
Japon à plusieurs reprises?... A 


ble est une assez belle réussite 
qui enchantera les puristes. On 


pourra, peut-être. déplorer que 
les histoires de Marv Wolfman, 
bien que trés fideles à l'esprit 
de Burroughs. n'aient pas le 
« punch » de celui-ci. A moins 
que ce ne soit une question 
d'époque : faire du « John Car- 
ter» en 1977 demande une 
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Effinger et d'autres Grands de 
la S.-F. américaine comme le 


visionnaire du genre, Kirby, de 


retour chez Marvel, continue à 


produire ses 
sanies. 


Dans The 


sagas 


Eternals, il 


des, vivant sur les 
inaccessibles. Eternels, 
d'expériences 
Dieux de 
lilanesques 


l'Espace, 
revenues 


leurs créatures... Sur ces prémi- 


plusieurs dizaines de personna- 
ges réguliers 

Nous passerons plus rapidement 
sur les aventures de 


mmump.mmmmmmmumumumm»m 


ques nouvelles. Ici, il est Chargé 
par son Bureau d'étudier une 
race de guerriers programmés, 
fabriquée par la race des Dosadi 
qui désire contrôler la Galaxie. 
Présentée comme cela, l'histoire 
parait banale. Pourtant, comme 
dans The God Makers (situé 
dans le méme cadre que les 
aventures de M. Mckie), on est 
séduit. 

L'Usine Niven/Pournelle — 
spécialiste en livres d'une tonne 
environ — qui nous a déja 
donné The Mote in God's Eye et 
Inferno, vient de sortir Lucifer 's 
Hammer (Playboy's Press). Il 
s'agit là de « hard science », et 


Niven et Pournelle ne nous 
épargnent aucun détail dans 


cette histoire d'une comète qui 
percute la Terre et de ce qui 
s'ensuit. Comme souvent, l'his- 
toire — avant et aprés la chute 
— est vue de plusieurs points, 
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éblouis- 


nous 
raconte la création de l'Homme 
ainsi que celle de deux autres 


« espéces » cohabitant avec 
nous sur Terre : les Déviants, 
monstres vivant dans l'océan 


sous les ruines de la Lémurie, et 
les Eternels, dieux de nos légen- 
sommets 
Hom- 
mes et Déviants sont le résultat 
menées par les 
créatures 

aujour- 
d'hui pour décider du sort de 


ces colossales, Kirby batt une 


épopée qui englobe toute l'His- 
toire de l'Homme et qui brasse 


« Black 


| 


Panther » qui découvre des civi- 
lisations oubliées pour parler 
des deux derniéres séries lan- 
cées par Kirby: « Machine 


Man », traitant d'un. androïde 
conscient, de la société du 
XXI* siécle, et — le personnage 
étant apparu dans « 2001 » (titre 
maintenant arrété) — du mono- 
lithe noir cher à Kubrick! 
Quand à Devil Dinosaur et 


Moon Boy, il raconte les aven 
tures d'un jeune extra-terrestre 
et de son monstre aux temps 
préhistoriques. Brasseur d'idées 
— certains ont dit qu'il y a plus 
d'idées dans une histoire. de 
Kirby que dans le genre tout 
entier — Kirby est également 
un dessinateur remarquable, ce 
qui fait de ses séries des maga- 
zines avidement recherchés par 
les collectionneurs. On peut 
cependant regretter une certaine 
absence de profondeur dans le 
traitement des personnages, qui 
sont d'ailleurs plus des « sup- 
ports » pour l'histoire racontée 
que de vrais étres humains 
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Pour conclure, les amateurs de 
disques se feront un devoir de 
s'offrir le magnifique Album 
The Life & Future Times Of 
Jack The Ripper (Alternate 
Worlds Rec.) dans lequel Bloch 
interpréte « Yours Truly Jack 
the Ripper» et « A Toy for 
Juliette », et le génial, l'inimita- 
ble Harlan Ellison (qui lit mieux 
qu'il n'écrit, si c'est possible) 
« The Prowler in the City At 
The Edge Of The World ». 
Superbe 

JEAN-MARC LOFFICIER 
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Enfin, bien que ce ne soit pas a 
proprement parler une nou- 


veaulé, On ne saurait omettre de 
mentionner Red Sonja, héroïne 
dessinée par Frank Thorne, et 
située dans le Monde Hyborien 
de Robert Howard, l'âge de 
« Conan ». Red Sonja, rousse 
mercenaire qui a deja rencontré 
à plusieurs reprises le fameux 
Barbare, connait des aventures 
picaresques sous la plume du 
talentueux Roy Thomas. Moins 
violent que Conan, au dessin 
particulièrement réussi, « Red 
Sonja » est un succès. Plusieurs 
« Sonja Con » (rassemblement 
de fans de Red Sonja) ont d'ail- 
leurs déjà eu lieu, montrant l'at- 
trait du personnage. L'exemple 
de « Red Sonja » prouve que la 
« Sword and Sorcery », genre 
souvent critiqué pour ses 
aspects sexistes, fascistes, etc. 
peut n'être rien de tout cela, 
bien au contraire! 

JEAN-MARC LOFFICIER 
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Errata. Dans le précédent 
numéro de L'Ecran Fantasti- 
que, une erreur technique 


nous a fait omettre de men- 
tionner le nom de notre col- 
laborateur Jean-Claude 
Michel, auteur de l'article 
consacré à Erle C. Kenton. 
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Le rêve est une nouvelle forme de réflexion. 


LIVRE Ces romans fous que l'on disait de science-fiction 
V, sont aujourd'hui les œuvres essentielles de notre littérature 
POCH p lls fascinent, ils révoltent, ils excitent ou bien encore 


prennent l'allure de légendes futures. 


E Dossier “Close Encounters ” (Rencontres du 3° Type) 
E Entretien avec Kevin Connor 

E Les comédies fantastiques d'Abbott et Costello 

E Le Prisonnier, ou le Fantôme de la Liberté 


Couverture 


Première page : Alfiche du 7° 
Festival International du Film 
Fantastique et de Science Fiction. 
Dessin de Siudmak. 

Derniére page : Photos du film 
“= ~ rencontres « du 3 type 

de Steven Spilberg. 


uli 


ul 


TRIMESTRIEL 
AE 


REVUE INTERNATIONALE DU CINÉMA FANTASTIQUE 
ET DE SCIENCE-FICTION - NOUVELLE SÉRIE 


AAA 
ad an 


a 


DES NOUVEAUTES 


m! E.F. Benson L- Fa Robert J Myers 


Jean Ray 


Leo Perutz 5 Ly 
LE MAITRE DU 
ENT DERNIER. 
E 


T. 


9 
j 


LE 


LE MASQUE fantastique 


D er 


LE MASQUE fantastique 


L'ECRAN 


FANTASTIQUE 


nouvelle série 
cahiers trimestrielse4 numéros par an 


Librairie des Champs-Élysées 
17, rue de Marignan, 75008 Paris 


Directeur-Rédacteur en chef : 
ALAIN SCHLOCKOFF 


Secrétaire de Rédaction : Dominique Abonyi. 


Comité de Rédaction : Dominique Abonyi, Jean-Pierre 
Andrevon, Pierre Gires, Jacques Goimard, Frédéric 
Grosjean, Evelyne Lowins, Jean-Claude Michel, David 
Overbey, François Rivière, Alain Schlockoff. 


Correspondants à l'étranger: Alan Dodd (Grande- 
Bretagne), Luis Gasca (Espagne), Danny De Laet (Belgi- 
que), John Landis (Etats-Unis). 


Collaborateurs : Bertrand Borie, Marc Duveau, Marc 
Langlois, Gérard Menin, Tchalai Dermitzel, Marianne 
Leconte, Jean-Marc Lofficier, Jacques Lourcelles, Salva- 
dor Sainz, Robert Schlockoff, Louis Van Der Straeten, 
Joélle Wintrebert. 


Maquette : Pierre Chapelot. 


Illustrations : Nous remercions pour leur collaboration à 
l'illustration de ce numéro : MM. Daniel Bouteiller, Roger 
Dagieu, ainsi que les firmes : Avco Embassy, Carlton 
Film, Cinema International Corporation, Dimension Pictu- 
res, Empire Distribution, F.F.C.M., Gerviac S.A., Hammer 
Film, Jade International, Shaw Brothers, Titanus, Toho 
Co, 20th Century Fox, Warner-Columbia. 


Promotion : Patrick Groult. 
Directeur de la publication : Christian Poninski. 
Rédaction : 9, rue du Midi, 92200 Neuilly 


Publicité : Publi-Ciné 
92, Champs-Elysées, 75008 Paris 


© Librairie des Champs-Elysées, 1978. 
Abonnements : Librairie des Champs-Elysées, 
17, rue de Marignan, 75008 Paris 
Tarifs : 4 numéros : 50 F (étranger : 55 F) 


Commission paritaire n? 55.957 


Participez à 


L'ECRAN FANTASTIQUE 


en vous y abonnant 


numéro 


L'ECRAN ° 


p 


1'* de couverture : 

« Communion » 

« Death Trap » 

4* de couverture : 

« Le Peuple des abimes » 
« La Vallée de Gwangi » 
« Blue Sunshine » 


LE 7* FESTIVAL INTERNATIONAL DE PARIS 
DU FILM FANTASTIQUE 


ET DE SCIENCE-FICTION page 5 
Le Palmarés 7 

: La Compétition 10 

E 7 La Section Informative 27 

S La Rétrospective 32 


LES ACTUALITES 


Entretien avec Steven Spielberg 38 
Š Horrorscope 46 
LES ARCHIVES DU CINEMA FANTASTIQUE 
R.L. Stevenson et le Cinéma 50 
à Edward Cahn 76 
L'exotisme dans le Cinéma Fantastique 90 
LA CHRONIQUE 
Les grands compositeurs : Georges Auric 116 
Lettres fantastiques 124 
Panorama de la S.-F. 125 
S.-F. : nouveautés made in U.S.A. 127 
L'actualité musicale 129 


« Communion ». 


LES 5 MEILLEURS 
FILMS DU FESTIVAL 


selon les spectateurs 
(notes attribuées 

: par les spectateurs 
pendant le Festival, 

: cótées sur 10). 


HRB ieee UMEN Note moyenne 
COMMUNION...... 7,5 
EMBRYO.......... 7,4 


DEAD OF NIGHT .. 6,6 
BLUE SUNSHINE .. 6,5 
THE REDEEMER .. 6,1 


I 


Le '7° Festival 
International de Paris 
du Film Fantastique 
et de Science-Fiction 


C'est du 10 au 21 mars 1978 qu'eut lieu, au Grand Rex, la septième 
édition du Festival annuel de Paris du Film Fantastique et de Scien- 
ce-Fiction, rassemblant avec le même succès les partisans d'un 
cinéma ouvert à toutes les formes de ce qu'il faut bien appeler un 
« genre » se ramifiant lui-même en d'innombrables chemins condui- 
sant ceux qui les empruntent vers des horizons illimités où rien, 
désormais, n'est impossible. 

27 grands films (à raison de 2 ou 3 par soirée) et 15 courts métrages 
ont à nouveau déferlé sur l'écran du Rex, abordant les thémes aussi 
divers que la démonologie, le voyage dans le temps, la création d'un 
être artificiel, la démence meurtrière, les malédictions et autres 
découvertes de monstres gigantesques. 

Nous avons surtout noté le retour en petite forme d'un Mario Bava un 
peu dévalué (Schock), nous avons aussi retrouvé Jeff Lieberman, dont 
Blue Sunshine ne fera pas oublier Squirm; et surtout Dan Curtis, 
révélé et honoré par nos 4° et 5° Festivals, dont Dead of Night et 
Curse of the Black Widow ont confirmé la perennité de ses qualités. 
Nous avons enfin découvert le second film de Tobe Hooper : Death 
Trap, mieux construit que celui qui l'a trop abusivement rendu célé- 
bre, bénéficiant de la magistrale interprétation de l'un des meilleurs 
vilains hollywoodiens : Neville Brand. 

De nouveaux réalisateurs ont fait leur entrée sur la scéne de notre fes- 
tival : Alfred Sole, qui avec Communion semble vouloir marcher sur 
les traces du grand Hitchcock; Peter Traynir, dont Death Game, mal- 
gré sa belle photo en Scope, déçut par la répétition monotone de ses 
séquences, rachetée par une « chute» imprévue excellente; Robert 
Allen Schnitzer, dont Premonition constitue une intéressante appro- 
che d'un théme peu facile à illustrer; et enfin Constantine S. Gochis, 
qui avec The Redeemer (ou: 6 personnages en quéte de salut) a eu 
l'audace de s'attaquer à un sujet bunuélien et le talent de le réussir. 
Le cinéma extréme-oriental a décu avec The Legend of Dinosaurs 
and Monsters Birds, dérouté avec le surréaliste House, irrité avec 
Space Cruiser Yamato (trois productions japonaises), mais avec The 
Mighty Peking Man, Hong-Kong nous a offert un étonnant amalgame 
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Les organisateurs 
remercient... 


L'organisation du Festival Interna- 
tional de Paris du Film Fantastique 
et de Science-Fiction et son direc- 
teur Alain Schlockoff remercient 
pour leur concours et collaboration 
au 7° Festival : 


Le Centre National de la Cinémato- 
graphie et son Directeur Général 
Monsieur Pierre Viot, 

Le Ministére de la Culture et de 
l'Environnement, 

La Ville de Paris, 

Mmes Dominique Abonyi, Fran- 
çoise Bourdin, Simone Borasci, 
Mimi Perrin 

MM. Reynald Chapuis, Alain Co- 
hen, Jean-Max Causse, Pierre 
Codou, Dan Curtis, Henri Draï, Fré- 
déric Grosjean, Patrick Groult, Don 
Getz, Jean Garretto, Philippe Hell- 
mann, René Kerlo, Paul Léglise, 
Robert Little, Raymond Maillet, 
Francis Mischkind, Alain Martin, 
Mary Meerson, Alain et Raoul Katz, 
Georges Pansu, Jean-Claude 
Romer, Carlos Sylva, Christian 
Poninski, Robert Schlockoff, Oli- 
vier Revon, Charles Rochman, 
W. Siudmak, Terry Tenoudji, Rafael 
Romero. 

Les sociétés : Cinema International 
Corporation, Empire Distribution, 
I.C.M., Carlton Film, Avco Embassy, 
Hammer Film, F.F.C.M., Jade Film, 
Dimension Pictures, Gerviac S.A., 
Titanus, Toho Co. 

La Direction du Club Pernod, l'As- 
sociation pour la Diffusion du Film 
d’Animation et Eurocitel, 

et : Jean-Pierre Andrevon, Bertrand 
Borie, Marc Barbarit, Nancy 
Daveaux, Jean-Manuel et Alain 
Costa, Jacques Dourthe, Pierre 
Gires, Colette Kassambian, Jean- 
Marc Lofficier, Alain Leroy, Liliane 
Meretti, Viadimir Stalekar. 


de Tarzan et de King Kong qui nous plongea dans un agréable bain 
de jouvence. 

La rétrospective fut cette année plus importante, en qualité comme en 
quantité, par ses hommages à Mario Bava (Sei donne per l'assas- 
sino), Terence Fisher, dont nous vimes le discutable Two Faces of 
Dr Jekyll mais aussi l'admirable Mummy tous deux avec Christopher 
Lee; John Gilling, avec l'original et humoristique The Gamma People; 
Jack Arnold et ses « Créatures »; et le tandem George Pal-Byron 
Haskin dont l'incomparable War of the Worlds clótura dignement ce 
7° marathon du Fantastique. Notons aussi un inédit déjà ancien: 
Night of the Lepus, probante illustration du théme du gigantisme ani- 
mal, dans un décor de western. 

On trouvera par ailleurs le palmarés du Festival; pour la petite his- 
toire, précisons que si le Prix du Public fut attribué à Communion, 
aux réelles qualités dramatiques, il ne battit que d'une courte téte le 
film de Ralph Nelson : Embryo dont l'élément fantastique était à notre 
avis plus important, le savant Rock Hudson y créant, à partir d'un 
foetus développé hors de la matrice maternelle, un étre humain au 
développement physiologique accéléré, l'œuvre abordant plusieurs 
thèmes audacieux, ledit savant s'éprenant de sa créature féminine 
interprétée par la belle Barbara Carrera. 

Au rayon des courts métrages furent surtout appréciés : Fantabiblical, 
de Guido Manuli, aux gags percutants que ne désavouerait pas un 
Tex Avery; Fracture de Paul et Gaetan Brizzi, au graphisme futuriste 
digne des décors fabuleux d’Alex Raymond; La nichée de Gérard Col- 
lin, où les voitures servent de pitance à de curieux oiseaux géants; et 
surtout : Recorded Live de Stevens Wilson, étonnant travail d’anima- 
tion au service d'un sujet surréaliste. 

Le 7° Festival est mort; vive donc le 8° auquel nous convions d'ores et 
déjà tous les partisans de l'Imagination et du Rêve cinématographi- 
ques, seul domaine qui, de nos jours, ne dégoive pas les spectateurs, 
car il leur donne toujours ce qu'ils viennent chercher avant tout dans 
les salles obscures : l'évasion hors du temps, de l'espace et des sou- 
cis quotidiens. Pierre Gires 


« La Licorne d'Or », | 
sculpture d'Isabelle Drouin. 


LE PALMARES 


Le Jury du 7e Festival International de Paris 

du Film Fantastique et de Science-Fiction, composé de : 
Nelly Kaplan, Alain Corneau, Jean-Pierre Blanc, 
Auguste Le Breton, Claude Klotz, Marc Simenon 

a décerné les prix suivants : 


Licorne d’Or, Grand Prix du Festival : 
DEATH TRAP (Le Crocodile de la Mort), 
de Tobe Hooper (U.S.A.). 


Prix Spécial du Jury : 
COMMUNION, d'Alfred Sole (U.S.A.). 


Prix d’interprétation Féminine : 
Sharon Farrell pour : PREMONITION (U.S.A.). 


Prix d’Interprétation Masculine : 
Neville Brand, pour : DEATH TRAP 


Meilleur court-métrage : 
ex-æquo : FANTABIBLICAL de Guido Manuli (Italie) 
et RECORDED LIVE de Stevens Wilson (U.S.A.). 


Une mention spéciale du Jury a été attribué au sketche 
« Bobby » du film Dead of Night, de Dan Curtis (U.S.A.). 


Le Prix de la Critique, Le Masque d'Or, 

décerné par les Editions du Masque, a été attribué par : 
Jean-Baptiste Baronian, Philippe Chalier, Gérard Lenne, 
Michel Nuridsany, Philippe Maarek, Jean-Claude Romer, 
à: PREMONITION, de Robert Allen Schnitzer (U.S.A.). 


Le Grand Prix du Public 1978, 
décerné à l'unanimité par les spectateurs du Festival 
a été attribué à : COMMUNION, d'Alfred Sole. 


Le Prix de la Musique de Film. 
décerné par l'Association Miklos Rozsa France, 
a été attribué à : Stephen Lawrence, pour COMMUNION. 


1 

Dominique Abonyi, 
secrétaire générale 
du Festival, accueille 
les invités du Festival. 
2 


Ouverture du Festival : 
discussion animée au Rex 
(de gauche a droite : 
George Rovere, 

Christian Poninski, 
"dae Goimard). 


Nelly Kaplan, 
membre du jury. 
4 


Mission accomplie : les jurés 
ont délibéré dans la bonne 
humeur. (De gauche à droite : 
Marc Simenon, Alain Corneau, 


Claude Klotz, J.-B. Baronian.) 
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\L IN TERNATIONAL DE PARI 
Détente en soirée au Rex EIE 
(de gauche à droite : 

Alain Corneau, j 
Nadine Trintignant, Marc Simenon 


et Mylène Demongeot). 
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W. Siudmak, auteur inspiré 
de l'affiche du Festival 78. 
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Reportage télévisé, 

en direct du 

Festival (de gauche à droite : 
Patrick Groult, Robert Sabatier, 
Christian Poninski, France Roche). 
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Moment attendu : le verdict. 
Alain Schlockoff, directeur 
du Festival, 

proclame le palmarés, 

en compagnie 

de Francoise Bourdin. 


Photos : Raymond Bounon. 
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Blue Sunshine 


U.S.A. 1977. Prod. : Lansbury/Berhu. Pr. : 
Edgar Lansbury, Joseph Berhu. Réal. : Jeff 
Lieberman. (Voir fiche technique dans notre 
n? 2.) 


€ Après La Nuit des vers géants 
(Squirm), révélé l'année derniére au 
grand public par le 6* Festival de Paris 
du Film Fantastique et de Science- 
Fiction, voici Blue Sunshine, réalisé par 
Jeff Lieberman avec la complicité des 
mémes producteurs. 

Le grouillement des vers y a fait place 
à un grouillement tout intérieur, une 
drogue de la catégorie LSD provoquant 
à retardement de redoutables boulever- 
sements du métabolisme dont les pré- 
mices sont les migraines et la chute des 
cheveux, l'acmé en étant le passage à 
l'acte meurtrier. 

Mais ces Samson tondus par la drogue, 
Dalila des temps modernes, se trouvent 
a contrario, dans l'acting out de la folie 
furieuse, dotés d'une force hercu- 
léenne, et pour sauver sa vie, le héros 
de l'histoire, Jerry Zipkin, est obligé de 
précipiter le premier de ses agresseurs 
sous les roues d'un camion. Le voici 
accusé de meurtres (avant de s'en pren- 
dre à lui, l'ancien drogué a tué trois 
femmes). Peu confiant dans la justice 
de son pays, et refusant de se consti- 
tuer prisonnier, Zipkin décide de mener 
son enquéte tout seul, avec l'aide de 
son amie Alicia. Faisant la synthése 
entre les meurtres, Zipkin va vite leur 
trouver des points communs (les meur- 
triers ont tous été étudiants dix ans plus 
tôt dans la même université, ils ont tous 
un rapport avec le mystérieux « blue 
sunshine »). Gráce à un portrait psy- 
chédélique, il remonte la filiére jusqu'à 
l’un des anciens étudiants devenu 
depuis politicien célébre (en pleine 
campagne électorale) et apprend par un 
ami chirurgien que le futur président du 
pays vendait dix ans plus tót toutes sor- 


tes de drogues aux étudiants, dont le 
fameux « blue sunshine ». 

Ce filn ne peut se comprendre que 
dans le contexte américain oü des scan- 
dales comme celui du Watergate nous 
ont familiarisés avec la corruption des 
fonctionnaires et des politiciens... (chez 
nous, les scandales passent, les politi- 
ques demeurent). Que l'un d'entre eux 
puisse étre un ancien « dealer » n'est 
finalement pas aussi extravagant qu'il y 
parait à premiére vue. Le systéme amé- 
ricain qui fait des études un luxe aussi 
coüteux doit pousser les jeunes à recou- 
rir à toutes sortes d'expédients pour 
arriver à payer leurs diverses scolarités. 
Et l'on sait bien que sur le marché de la 
drogue, lequel échappe à tout contróle 
(hormis celui des truands), il se vend 
absolument n'importe quoi. 

Il est intéressant de souligner que les 
meurtriers font partie de l'Establish- 
ment. Ils sont parfaitement intégrés : 


photographe, inspecteur de police, 
garde du corps. Zipkin est soupconné 
parce que, marginal bien que diplómé, 
il échappe à la classification pyramidale 
de la société. Son instabilité (il a 
changé plusieurs fois de métier en quel- 
ques années) l'accuse. Cette instabilité 
se refléte bien dans le jeu corporel de 
Zalman King dont on s'attend, à cer- 
tains moments, à le voir effectuer une 
véritable danse du scalp! Ses invraisem- 
blables mimiques, sa gestuelle inache- 
vée, saccadée, ses sautillements sur 
place, laissent à penser que cet acteur 
(qui sévissait déjà dans Sleeping beauty) 
joue au trente troisiéme degré. Les 
incohérences de la réalisation et du scé- 
nario s'en trouvent ainsi opportuné- 
ment noyées sous un rire salvateur, 
lequel retire malheureusement au film 
sa dimension réaliste. 

JOELLE WINTREBERT 


Communion 


U.S.A. 1976. Pr. : Richard K. Rosenberg. 
Réal. : Alfred Sole. Sc. : Rosemary Ritvo, 
Alfred Sole. (Voir fiche technique dans notre 
a 2.) 
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€ Cet excellent thriller psychologique 
figure trois fois au palmarés du Festi- 
val. Le public lui a décerné son grand 
prix et le jury, outre son prix spécial, 
celui de la meilleure musique (composi- 
teur : Stephen Lawrence). 

Et ce n'est que justice car malgré son 
passage en version française (qui retire 
presque fatalement de l'épaisseur aux 
personnages) cette énigme policiére est 
tellement bien masquée par l'intrigue 
psychologique que le spectateur 
acquiert la quasi-certitude de la culpabi- 
lité (fut-elle inconsciente) d' Alice. 

Le portrait de la petite fille est admira- 
blement construit pour fonctionner 
dans ce sens: sa jalousie convulsive 
pour sa sœur, sa haine pour la tante 
persécutrice, son ambivalence vis-à-vis 
de ce pére qui les a abandonnées, elle 
et sa mére, l'ensemble catalysé par les 
affres d'une puberté qu'elle a tenue 
secréte, concourent à tisser autour 
d'elle un réseau signifiant qui l'accuse. 
Comment ne pas glisser de la personna- 
lité instable et névrotique (fétichisme 
de l'autel, dans la cave) à l'évidence 
d'un dédoublement schizophrénique 
déclenché gráce aux supports du ciré et 
du masque grotesque? 

Lorsque la voix sanglotante de la gros- 
se-petite cousine invite par téléphone le 
pére à se rendre à un trés manifeste 
guet-apens, le spectateur heureux 
d'avoir subodoré le subterfuge le pense 
issu d'Alice. Quelle n'est pas sa stupé- 
faction au coup de théátre du dévoile- 
ment! La meurtriére n'est pas Alice 
mais madame Tredoni, la bonne de 
l'évéché, qui, s'étant investie foudre de 
Dieu, balance le pére dans les ordures 
(quel symbole), le punissant pour avoir 
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procréé sans la bénédiction divine et, 
en divorçant, avoir ensuite refusé d’as- 
sumer sa paternité. De même Karen, 
qui dans sa robe immaculée de commu- 


niante incarnait la pureté virginale, 
devait être immolée pour laver la souil- 
lure de la mère. 

Il n’y a guère de communication entre 
les principaux protagonistes de ce film. 
Seul point commun entre eux, ils com- 
munient au niveau de leur frustration : 
— Frustration de Catherine, la mère, 
désorientée par l'échec de son mariage 
et ses problèmes relationnels avec 
Alice. 


— Frustration d' Annie, sœur de Cathe- 
rine, exaspérée que cette dernière ne se 
laisse pas mettre en coupe réglée et de 
ne pouvoir la régenter à sa guise. 

— Frustration d'Alice, déchirée par sa 
jalousie morbide de la cadette, désirant 
un rapport exclusif à sa mère (mani- 
feste dans son désir de la protéger), 
déséquilibrée par l'absence du père. 

— Frustration de madame Tredoni, fil- 
le-mére dont l'enfant mourut le jour de 
sa communion, par un effet de la jus- 
tice immanente du Tout-Puissant (sic!). 
Personnalité psychopathologique déli- 
rante, elle croit objectivement faire 


ceuvre de salut public alors qu’elle est 
en réalité, mais inconsciemment, moti- 
vée par son amour refoulé pour le pére 
Tom. La tendre affection que ce der- 
nier voue à Catherine et sa famille 
signe l’élimination de ces rivaux, entra- 
ves à sa passion. Mais pour assouvir 
cette dernière, elle devra malgré tout le 
tuer : on ne possède un prêtre que dans 
la mort. 

Il faut souligner l'étonnante finesse de 
l'analyse psychologique des personna- 
ges, plutót exceptionnelle en ce qui 
concerne ce genre de films. De cette 
galerie de portraits spécialement bien 


campés, les moins fantasques ne sont 
pas ceux du propriétaire obése ou de 
l'évéque gáteux. A signaler aussi une 
figure cohérente et sensible de psychia- 
tre, au féminin de surcroit, une fois 
n'est pas coutume! 

Ce film haletant se termine sur une 
effrayante et prometteuse séquence : 
Alice y quitte l'église en tumulte. Elle a 
subtilisé l'instrument du crime et le sort 
à demi du sac oü il voisine avec le mas- 
que. Le visage de la petite fille exprime 
une fascination absolue. Alice, douce 
Alice? JOÉLLE WINTREBERT 


Le retour 
de Dan Curtis 


Curse of the 
Black Window 


U.S.A. 1977. Prod. : A.B.C./T. V. Pr. : Dan 


Curtis. Réal. : Dan Curtis. Sc. : Richard 
Matheson. Mus. : Robert Colbert. Inter. : 
Ed Begley (« Second Chance »), Patrick 


MacNee, Horst Buchholz, Elisha Cook Jr, 
Anjanette Comer (« No Such Thing as a 
Vampire »), Joan Hackett, Lee Montgomery 
(« Bobby »). Durée : 75'. Couleurs. 


Dead of Night 


U.S.A. 1977. Prod. : Dan Curtis. Réal. : 
Dan Curtis. Sc. : Harlan Ellison. Mus. : 
Robert Colbert. Inter. : Anthony Franciosa, 
Donna Mills, Patty Duke Astin, June Ally- 
son, Vic Morrow. Durée : 100'. Couleurs. 


e L'un des événements du Festival 
1976 fut la présentation de trois courts 
métrages de Dan Curtis, produits sous 
le titre général de Trilogy of Terror, les 
scripts de Richard Matheson étant 
interprétés par Karen Black, dont 
« Amelia », surtout, demeurera long- 
temps dans les mémoires. Dead of 
Night, titre déjà réputé dans l'Histoire 
du Film Fantastique, marque le retour 
au film à sketches du tandem Curtis- 
Matheson, nous conviant cette fois à 
trois récits fort dissemblables dont nous 
reconnaitrons d'abord la méme perfec- 
tion dans le montage ne tolérant pas le 
moindre temps mort. En ce sens, Curtis 
rappelle le Roger Corman de l'époque 
pré-Edgar Poe ou le jeune réalisateur de 
Not of this Earth ou A Bucket of blood 
troussait en soixante minutes un script 
que d'autres ne pourraient illustrer en 
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deux fois plus de minutage (mais non 
de minutie). 

« Second chance » est l’histoire d’un 
jeune homme achetant la carcasse 
d’une vieille guimbarde et la remettant 
à neuf, puis partant en promenade, sur 
la route campagnarde, par une belle 
nuit d'été. Et là s'introduit l'insolite : il 
croise plusieurs véhicules et constate, 
surpris, qu'ils sont tous, semble-t-il, de 
la méme époque que le sien. Arrivé 
dans une bourgade voisine, il rencontre 
des promeneurs aux vétements désuets, 
interroge l'un d'eux et apprend ainsi 
qu'il se trouve transporté 50 ans en 
arriére, au temps de sa voiture. Com- 
ment ladite voiture lui sera volée, com- 
ment, revenu à l'époque contemporaine 
aprés une nuit oü il se demande s'il a 
ou non révé, il retrouvera à la fois 
l'auto et son voleur, et l'étrange récit 
que lui fera ce dernier, constitue le 
dénouement de ce bref voyage dans le 
temps oü le spectateur, comme le héros 
du conte, est plongé dans l'irréel si 
naturellement qu'il n'en a que plus de 
difficulté à en émerger. 

« No such thing as a vampire » relate 
l'histoire d'un mari jaloux (Patrick 
MacNee) qui pour se débarrasser de 
l'amant (Horst Buchholz) de sa femme 
(Anjanette Comer) fait croire à son 
domestique (Elisha Cook Jr) que ledit 
amant est un vampire. Et le dévoué ser- 
viteur croira rendre service à ses mai- 
tres en détruisant, d'un coup d'épieu 
dans le coeur, le jeune encombrant. 
Evidemment, Matheson et Curtis ne 
nous dévoilent le subterfuge que dans 
les ultimes minutes aprés nous avoir 
aiguillé sur une fausse piste en nous 
laissant supposer que nous avions 
affaire à un vrai suceur de sang. C'est 
concis, sans fioritures, mené de main 
de maitre, exemple typique de l'effica- 
cité d'un style narratif d'une extra- 
ordinaire netteté. 

« Bobby », troisiéme et dernier sketch, 
le plus fantastique aussi, met en scéne 
seulement deux personnages dans le 
décor unique d'une belle villa accro- 
chée au flanc d'une falaise surplombant 
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locéan. Là, une jeune mére (Joan 
Hackett) essaie d'entrer en contact 
avec son défunt enfant, accidentelle- 
ment noyé; mais l'étre qui reviendra, 
sous l'apparence physique de Bobby 
(Lee Montgomery) ne sera en fait que 
le démon auquel elle s'est adressée 
pour que son vœu se réalise, lequel 
démon la détruira. Nous retrouvons ici 
un climat de pure horreur chére à 
Matheson, qui nous rassure d'abord par 
une fausse quiétude (retrouvailles 
émouvantes de la mére et de ce fils 
qu'elle avait perdu) avant de nous plon- 
ger, par petites touches, par de menus 
détails insolites (changement progressif 
d'attitude de « Bobby » envers sa mére, 
angoisse envahissant celle-ci) dans un 
tourbillon infernal d'éprouvante ter- 
reur, jusqu'à ce plan final où la chose 
venue de l'au-delà montre son vrai 
visage dans toute sa hideur. Nous ne 
sommes pas loin d'« Amelia », par la 
forme comme par le fond, par le décor 
et par l'interprétation d'un méme per- 
sonnage féminin aux prises avec l'in- 
nommable. 

Il y a donc une volontaire gradation 
dans l'impact dramatique des trois con- 
tes fantastiques de Dead of Night, dont 
seul le dernier distille l'épouvante de 
fort classique maniére et avec l'effica- 
cité coutumiére à l'auteur de l'inoublia- 
ble Burnt Offerings. 

Dan Curtis se consacre exclusivement, 
pour le grand comme pour le petit 
écran, au Fantastique et plus précisé- 
ment à l'épouvante puisqu'il a principa- 
lement illustré le théme vampirique 
(House of Dark Shadows, Dracula) ou 
celui des monstres victimes de quelque 
malédiction, mais il a aussi produit ses 
propres versions de Dorian Gray, Fran- 
kenstein ou The Turn of the Screw, sans 
oublier un Dr Jekyll and Mr Hyde. Il a 
également soit produit soit réalisé des 
films à la fois policiers et fantastiques, 
bátis sur un canevas immuable, à savoir 
une enquéte sur des meurtres inexplica- 
bles rationnellement, et qui se révéle- 
ront avoir été commis par un monstre 
ressortissant directement du répertoire 


fantastique (un vampire, un savant-fou, 
etc.). 

C'est à cette derniére catégorie qu'ap- 
partient : Curse of the Black Widow, 
réalisé en 1977 comme Dead of Night, 
oü le détective Anthony Franciosa se 
trouve mélé à une affaire au départ 
routiniére mais finalement empreinte 
d'horreur et de surnaturel. Pourquoi 
les cadavres, qui s'additionnent sur la 
route du policier, portent-ils tous, sur 
leurs vétements, des fils de toile d'arai- 
gnée? Pourquoi ces victimes défigurées 
et ces « témoins » qui n'osent pas dire 
ce qu'ils ont vu? 

L'enquéte aboutira dans une vieille 
bátisse oü le détective, stupéfait, 
découvrira le repaire du monstre dont 
les squelettes des victimes, en une 
macabre collection, sont emprisonnés 
dans de gigantesques toiles d'araignée. 
Le coupable est une femme qui se 
métamorphose en une géante Veuve 
Noire, araignée au venin impardonna- 
ble, la séquence finale de l'incendie de 
l'antre immonde au milieu duquel périra 
l'être diabolique clóturant sur une 
vision dantesque une aventure au point 
de départ beaucoup plus banal. 

Comme dans toute intrigue policiére qui 
se respecte, de menus détails nous font 
soupconner tour à tour plusieurs per- 
sonnages parfaitement innocents, telle 
la jeune fille découvrant une araignée 
dans un tiroir et l'emportant délicate- 
ment hors de l'appartement sous le 
regard étonné du détective. 
Curieusement ignorées des circuits de 
distribution français (à deux seules 
exceptions prés), les ceuvres de Dan 
Curtis ont pu étre appréciées chez nous 
gráce au Festival du Film Fantastique 
de Paris qui en a déjà programmé huit 
au cours de ces quatre derniéres 
années. A ce seul titre, une manifesta- 
tion annuelle comme notre Festival se 
justifie amplement, l'un de ses objectifs 
étant précisément de faire découvrir au 
public francais ce que l'on s'obstine in- 


justement à ne pas vouloir lui montrer. 
PIERRE GIRES 


Death Game 


U.S.A. 1977. Prod. : Spedgel/Bergman. 
Réal. : Peter Traynir. Sc. : Anthony Over- 
man, Michael Ross. Inter. : Sandra Locke, 
Collen Camp, Seymore Cassell. Durée : 90’. 
Scope-Couleurs. 


pn ES SESE TY 


€ Jamais encore, depuis sept années 
que le Festival existe, un film n'avait, à 
ce point-là, servi de révélateur à son 
public. C'était également la premiére 
fois que celui-ci scandait : « On-veut- 
du-Fan-tas-tique ». Death Game n'était 
pourtant pas le premier film présenté à 
n'avoir aucun argument fantastique. 
Depuis sa création, nombre de films 
montrés au Festival appartenaient 
exclusivement au genre « Horreur » et 
les spectateurs, à ce jour, ne s'en 
étaient jamais plaint. Et pourtant, hur- 
lements et sifflements se succédaient 
presque sans discontinuer. Bref, la salle 
délirait, à peu prés unanime... Que se 
passait-il donc? 

« Deux délinquants s'acharnent sur une 
malheureuse victime », voilà qui, en 
temps normal, ne ferait pas piper qui- 
conque... Las, les deux protagonistes 
sadiques sont du sexe féminin et de sur- 
croit jeunes et jolies, et quant à 
l’« objet » sur lequel elles exercent leur 
violence, c'est un paisible quadragé- 
naire. C'est proprement insupportable, 
le sadisme des jeunes filles n'est pas 
possible et génére de la part d'un public 
en majeure partie masculin un refus vis- 
céral. 

L'une des problématiques du film, avec 
la délinquance et le meurtre du pére, 
est en effet le pouvoir des femmes et 
c'est bien cela que n'a pas supporté la 
salle : le traitement de l’homme comme 
objet sexuel, le renversement du rap- 
port de domination, l'homme trans- 
formé en pantin dont les deux filles 
tirent impunément les ficelles. 

Ce cadre stable, dans son milieu sécuri- 
sant et bien structuré, aux modèles 


cohérents, aux valeurs exemplaires, fait 
ressortir cruellement leur propre vaga- 
bondage, leur angoisse de l'insécurité, 
et par là-méme exaspére la violence de 
leur révolte, traduite immédiatement en 
actes sans passer par un plan imaginaire 
ou idéologique. Le détour par le fan- 
tasme n'est pas possible, il est aussitót 
« agi » dans la conduite antisociale avec 
cette dimension caractéristique de la 
délinquance, l'absence de frein. L'inca- 
pacité à supporter la moindre frustra- 
tion, le moindre délai, dans l'accom- 
plissement des désirs, la volonté de 
prendre un plaisir immédiat se traduit 
par le meurtre (séquence du commis 
assommé qu'elles noient dans l'aqua- 
rium). La rigolade est hystérique 
jusqu'à ce que l'arrét de la respiration 
crée un malaise, un décalage. Mais trés 
vite, le désir du jeu reprend le dessus, 
efface le reste. Il est manifeste dans la 
surexcitation qui baigne toute la scéne 
du travestissement et des maquillages 
clownesques. Il s'agit d'une parade, 
d'un théátre oü elles se mettent en 
scène et où, démiurges tout-puissants, 
elles actionnent les ficelles de l'hom- 
me-marionnette jusqu'à ce qu'il soit 
désarticulé. 


Dans leur mise en scéne se révéle le jeu 
des róles et l'ambivalence sexuelle qui 
colore fortement les relations interindi- 
viduelles des délinquants et constitue 
souvent la base qui cimente leur 
entente intime. Entre ces deux filles 
existent des rapports authentiques : 
solidarité, loyauté, tendresse (et cela 
non plus la salle ne l'a pas supporté), 
mais ces rapports ne sont pas exporta- 
bles au monde extérieur lequel est suf- 
fisamment inconsistant et abstrait pour 
que le geste meurtrier y soit sans 
importance. 

Pourtant le « meurtre du pére » qui 
passe par l'extraordinaire et éprouvant 
suspense du couperet ne s'opére que 
sur le plan symbolique. Elles ne passent 
pas à l'acte car il faut se garder la pos- 
sibilité du jeu, mais elles l'abandonnent 
malgré tout complétement détruit, san- 
glotant comme un enfant. Je t'aime, je 
te tue (ce serait un beau titre francais 
pour le film s'il n'avait déjà été utilisé 
pour celui d'Urve Brandner, R.F.A., 
1970) car il faut que je me venge de 
l'absence d'une figure paternelle struc- 
turante dans ma vie. 

Il est bien dommage que cet affronte- 
ment de personnalités soit complète- 
ment déconnecté par les longueurs et 
autres « jolis » panoramiques et travel- 
lings complétement inutiles et nuisibles 
à la progression dramatique. Enfin, la 
séquence meurtriére de l'aquarium, 
pour faire basculer le film dans l'hor- 
reur, l'empéche définitivement de deve- 
nir un film d'auteur en justifiant le plan 


final du chauffard justicier. 
JOELLE WINTREBERT 


Abonnez-vous à 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


Death Trap 


U.S.A. 1976. Prod. : American Universal 
Pictures. Pr. : Mardi Rustam. Réal. : Tobe 
Hopper. (Voir fiche technique dans notre 
n° 2:) 


€ En deux films, Texas Chain Saw Mas- 
sacre et Death Trap, Tobe Hooper s’est 
créé un style. Dorénavant, il devra res- 
ter fidèle à son image de marque, qu'il 
vaut mieux appeler, ici, image de choc. 
Tobe Hooper, c'est «l'homme à la 
tronçonneuse ». Devant sa première 
production, on pouvait s'interroger. 
« Où a-t-il puisé autant de violence mal- 
saine? D'où vient cette morbidité qui se 
dégage comme vapeurs méphitiques et 
incommode tant et tant... que le film 
n'est jamais sorti en France? » Death 
Trap arrive un peu pour nous rassurer. 
Au coeur des crucifiants fantasmes de 
Hooper a surgi l'humour, et cet humour 
s'est efforcé, en maniére de soulage- 
ment, de désamorcer les mécanismes 
de la peur exposés dans le premier film. 
En fait, les deux productions n'ont 
d'intérét que l'une par rapport à l'autre; 
c'est leur mise en apposition qui les 
rend constructives. Le surnaturel et, du 
méme coup, le fantastique, dans son 
acception générale, leur manque à tou- 
tes deux. Pourtant la donnée dramati- 
que aboutissant à des situations similai- 
res nous rapproche du fantastique 
cinématographique le plus traditionnel : 
le film de vampire. Une poignée de 
voyageurs égarés par une erreur de par- 
cours, qui est aussi plaisanterie du des- 
tin, sont amenés, comme du bétail aux 
abattoirs, en un lieu « horrifique », 
équivalent du cháteau, plus redoutable 
que son prédécesseur puisqu'aucune 
facade. confortante ni splendide n'en 
cache les horreurs. Un groupe de jeu- 
nes se retrouve dans une ferme isolée, 
un groupe de voyageurs est attiré, plus 
ou moins volontairement, dans les pié- 
ges d'un hótel tout à fait particulier (à 
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Les infortunés hôtes du « Starlight Hotel » se retrouvent pourchassés, puis précipités 


noter qu'à chaque fois, la fille fait, la 
première, l'expérience du danger). Bien 
vite, le refuge se transforme en traque- 
nard et un méme désir de fuite enclen- 
che le mécanisme favori des films de 
Hooper : la poursuite. Chaque lieu hor- 
rifique isolé, situé dans une partie spé- 
cifique des Etats-Unis (le Texas pour le 
premier et « Deep South » pour le 
second) présente la particularité de bai- 
gner dans une atmosphere lugubre et 
rituelle que traduit la décoration (plu- 
mes et ossements pour la ferme, maré- 


cage et crocodile pour l'hótel). Par ces 
ornementations macabres, le réel prend 
des allures de surréel. Si Texas Chain se 
déroule en grande partie en pleine 
nature et en plein jour, Death Trap, au 
contraire, préconise la nuit comme con- 
seillére et préfére les studios aux exté- 
rieurs. L'impression d'unité de temps 
et de lieu s'en voit renforcée. 

Les monstres des sagas de Hooper sont 
des monstres humains. Aucun Dieu, 
aucun Diable ne s'est emparé d'eux 
pour vicier leur conduite. Seule la 


maladie mentale les habite. Seule la 
folie meurtrière hante les lieux. Désaxé 
sexuel (Death) ou dégénérés (Texas), les 
psychomaniaques appartiennent a notre 
monde. Leurs pulsions aussi étranges 
que violentes trouvent encore échos en 
des faits divers (cf. Texas) tout simple- 
ment. Face a la violence gratuite, notre 
réalisateur aime placer l'impuissance 
(fillette de Death, infirme de Texas). 
Pour renforcer la fatalité, il rend toute 
police inopérante. Le shériff s’inquiè- 
tera des plaintes concernant le « Star 


dans la fosse au crocodile par le propriétaire dément de cet antre de l'horreur. 


light », quand la note sera réglée. 
Enfin, pour que tout sadique régne en 
maitre, il lui faut un sceptre. Dans les 
films qui nous intéressent, ce sont les 
instruments tranchants qui recueillent 
les suffrages. Aux fantasmes de castra- 
tion viendront se joindre des fantasmes 
de dévoration. Aprés avoir découpé à la 
tronçonneuse (instrument mécanique) 
leurs victimes, les anciens des abattoirs 
pratiquent le cannibalisme. Moins gour- 
mand, le patron de l’hôtel, lui, tranche 
à la faux (instrument non mécanique) 


pour donner la becquée à son crocodile 
favori. Le choix de la faux dans le 
deuxième cas nous apparaît soudain 
comme un signe qui vient confirmer le 
propos hooperien : cet homme à la 
faux, c’est la mort et la mort aux pièges 
multiples peut surgir n'importe où, 
n'importe quand, sous n'importe quelle 
forme, toujours elle sera l'expression la 


plus flagrante de la violence. 
EVELYNE LOWINS 
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Embryo 


U.S.A. 1975. Prod. : Sandy Howard Prod. 
Pr. : Arnold H. Orgolini, Anita Doohan. 
Réal. : Ralph Nelson. Sc. : Anita Doohan, 
Jack W. Thomas. Ph.: Fred Koenakamp. 
Dir. Art. : Joe Alves. Mont. : John Marti- 
nelli. Mus. : Gil Melle. Son: Bud Alper. 
Déc. : Phil Abramson. Ass. Réal. : Michael 
S. Glick. Foetus artificiels créés par Dan 
Striepeke et John Chambers. Cascades : Eve- 
rett Creach. Inter. : Rock Hudson (Dr Paul 
Holliston), Diane Ladd (Martha), Barbara 
Carrera (Victoria), Roddy McDowall (Riley), 
Ann Schedeen (Helen), John Elerick (Gor- 
don), Jack Colvin (Dr Wiston), Vincent 
Bagetta (Collier), Oyce Spitz (Trainer), Dick 
Winslowe (Forbes), Lina Raymond (Janet 
Novak). Dist. (U.S.A.) : Cine Artists Pictu- 
res Corp. Durée: /08'. Couleurs par 
DeLuxe. 


€ La création en laboratoire de la vie 
« artificielle » — avec ses conséquen- 
ces épouvantables habituelles — est 
depuis longtemps l'un des sujets de pré- 
dilection du cinéma d'épouvante et de 
science-fiction. Et c'est depuis au 
moins aussi longtemps l'un des terrains 
les plus fertiles qu'aient jamais trouvé 
les auteurs de scénarios et les metteurs 
en scéne pour planter ne fussent que 
des graines de thémes moraux, philoso- 
phiques, voire religieux. Que celles-ci 
ne soient parvenues à maturité qu'à de 
trés rares occasions dans les films de ce 
genre n'est dans la plupart des cas que 
la conséquence de considérations com- 
merciales : nous y voyons le mélange 
du manque d'empressement des specta- 
teurs à les accepter et de la lacheté des 
auteurs, des metteurs en scénes et des 
producteurs, sinon de leur indigence 
créatrice lorsqu'il s'agit de traiter 
sérieusement des thémes sérieux. Il est 
certain que l'échec commercial (en 
1967) d'un film tel que L'Opération dia- 
bolique de John Frankenheimer ne pou- 
vait manquer d'achever de convaincre 
les producteurs américains de la néces- 
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sité économique d'enterrer sous tous 
les effets spéciaux les plus impression- 
nants et les sentiments les plus mélo- 
dramatiques possibles, les idées et les 
implications un peu graves. Et pour- 
tant, dans ce domaine comme en bien 
d'autres, les faits scientifiques ont rat- 
trapé la science-fiction. Divers labora- 
toires universitaires américains ont fait 
savoir qu'ils avaient réussi la duplica- 
tion de la vie reptilienne. Aux Etats- 
Unis, un nouveau livre sujet à contro- 
verse vient de paraitre, dans lequel son 
auteur, David Rorvik, raconte comment 
il est parvenu à « bouturer » un étre 
humain. Bien que les éditeurs de ce 
document admettent que l'auteur n'a 
présenté aucune « preuve » de ce qu'il 
avance et que toute l'affaire pourrait 
n'étre qu'un canulard, rien ne permet 
de nier la nécessité d'étudier toute l'af- 
faire et de débattre du probléme de la 
vie « artificielle ». 

Le film de Ralph Nelson est l'un des 
premiers à avoir jamais abordé le sujet 
sous l'angle de son éventualité scientifi- 
que. On n'aurait évidemment pas tort 
d'évoquer Frankenstein, mais seule- 


ment comme précurseur car le dix- 
neuvième siècle fait passer par un cri- 
ble gothique la qualité méme du sujet. 
Les implications éthiques, philosophi- 


ques et morales restent les mémes, 
mais le théme tout entier est vu de trés 
haut et transformé en fable, de telle 
sorte que nous n'ayons jamais dans 
Frankenstein à étre confronté au sujet 
directement, de facon réaliste ou 
comme si, enfin, il s'agissait là d'une 
éventualité contemporaine. Ce qui ne 
veut pas dire pour autant qu'Embryo 
parvienne totalement à remplir cet 
objectif. En nous racontant comment le 
Dr Paul Holliston parvient à créer un 
foetus artificiel dans son laboratoire, 
Anita Doohan et Jack W. Thomas, les 
scénaristes, cédent aux impératifs 
mélodramatiques inhérents au cinéma 
commercialement viable et se livrent à 
la tentation du sensationnel en faisant 
de la créature une superbe femelle dont 
le docteur tombera inévitablement 
amoureux. C'est ainsi qu'un certain 
nombre de points d'une certaine gravité 
sont éludés par cette déviation dans le 
romantisme et la sexualité. Et en tout 
cas, pour éviter cela, il ne fallait pas 
compter sur Ralph Nelson qui est 
peut-étre un bon technicien, mais dont 
la direction est un peu prosaique. 

Toutes les idées de base sont pourtant 
là : les responsabilités du savant face à 
la science et à la société, les relations 
entre la société et la créature faite de 


main d’homme, et méme une mise en 
question de l’essence de la vie 
humaine. Il est évident d’après le ton 
du film que ses auteurs étaient a la fois 
sincères et sérieux, en dépit de cette 
stupide histoire d’amour qui vient jeter 
un voile réconfortant sur le thème lui- 
même, et malgré les conclusions du 
film, aussi dépourvues d’imagination, 
conservatrices et paranoïaques que cel- 
les des films les moins sérieux qui aient 
jamais mis en scène des médecins fous. 
Le plus ironique de tout cela, c’est 
qu’en ayant apparemment étouffé leurs 
intentions de gravité dans leur quête 
d’un film plus commercial, les auteurs 
se sont retrouvés assis entre deux chai- 
ses. Aux Etats-Unis, le film est un 
désastre commercial, ses intentions de 
sérieux ayant fait fuir le grand public 
tandis que les spectateurs les plus exi- 
geants n'allaient pas le voir, craignant 
le côté sensationnel de l’histoire et son 
traitement. 
Ce ne sera pas l'ironie triste qui fera le 
plus défaut au film: notons encore 
l’évolution constante de Rock Hudson 
dans ses rôles; déjà très bon sous la 
direction de Douglas Sirk dans une 
série de mélodrames de l’Universal, il 
est parvenu à une nouvelle maturité. Il 
est certes excellent dans le róle de Paul 
Holliston. Trop ágé maintenant pour se 
remettre à jouer les héros comme dans 
les films d'aventure qui l'ont vu débu- 
ter, dans l'impossibilité de retrouver un 
autre Douglas Sirk, Rock Hudson ne 
cesse depuis 1967 de chercher des films 
sérieux qui lui offriraient des róles à la 
mesure de son nouveau talent en plein 
développement. Chaque fois, hélas! ses 
films ont été des échecs sur le plan 
commercial. 
Nous espérons qu'Embryo fera excep- 
tion à la règle, car il serait bieu regret- 
table qu' Hudson se voit contraint pour 
des raisons alimentaires de retourner à 
des films de guerre creux et vides 
comme Un Taxi pour Tobrouk, voire de 
renoncer complétement à sa carriére. 
DAVID OVERBEY 


Japon. 1977. Prod. : Toho C*. Réal. : Nobu- 
shiko Obayashi. Inter. : Kimiko Ikegami, 
Kumiko Oba, Ai Matsubara, Miki Jinbo, 
Mieko Sato, Masayo Miyako, Eriko Tanaka, 
Saho Sasazawa, Haruko Wanibuchi, Kiyo- 
hiko Ozaki, Yoko Minamida. Durée : 100' 
Tohoscope-Couleurs. 


e House fonctionne comme un vrai 
conte de fées: on vous raconte les 
pires atrocités mais toujours avec une 
distanciation productrice d'effets comi- 
ques. Vous tremblez mais vous n'avez 
pas peur. 

Les flamboyantes toiles peintes qui 
plantent un décor délibérément irréa- 
liste, l'utilisation explosive des techni- 
ques de l'animation, les surnoms 
(Fairy, Fantasy, Melody, Kung Fu...) 
autant de vecteurs qui inscrivent délibé- 
rément le récit dans le conte en s'ajou- 
tant à ses ingrédients narratifs habi- 
tuels : sa mére morte, l'adolescente a 
« son papa tout à elle » et ne peut sup- 
porter l'intrusion d'une rivale. Aussi se 
réfugie-t-elle chez la soeur de sa mére 
qu'elle n'a pas vue depuis sept ans et 


qui vit seule dans une maison isolée en 
plein coeur d'une forét. Et comme ce 
sont les vacances, elle entraine avec 
elle toute sa bande d'amies. 

Pour pouvoir régler les problémes psy- 
chologiques de sa croissance, résoudre 
son conflit cedipien et renoncer aux 
dépendances de l'enfance en affirmant 
sa personnalité, l'adolescent a besoin 
de mettre en actes ses fantasmes et par 
là, de se libérer des pressions de son 
inconscient. Dans le fantasme cedipien 
de Fairy-Oshare (l'héroine), le person- 
nage maternel est scindé en deux : la 
mére pré-cedipienne merveilleusement 
bonne et douce mais hélas! décédée et 
la marátre oedipienne qui va lui ravir 
son pére. En s'imaginant que sa vraie 
mére n'aurait jamais été jalouse au 
point de l'empécher de vivre éternelle- 
ment avec son père, Fairy se déculpabi- 
lise d'en vouloir à mort à sa future bel- 
le-mére. Mais comme elle ne peut 
supporter l'affrontement avec ce pére 
traitre à son cceur, elle émigre vers le 
substitut de sa mére qu'est cette tante, 
oubliée depuis son enfance et qui la 
replonge donc au coeur de cette 
enfance. Mais la tante est une imago 
maternelle boiteuse puisqu'elle n'a 
jamais connu d'homme. Frustration si 
grande qu'elle n'a pu se résoudre à 


mourir, et que, mutée en esprit-sorcier, 
elle s’est faite maison, image symboli- 
que de la réincarnation d’une mère tuté- 
laire qui aurait fusionné avec la mère 
néfaste de la crise œdipienne pour for- 
mer une seule entité sur/in-humaine et 
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destructrice. Moralité : il faut se méfier 
des belles dames trop douces et trop 
gentilles car elles risquent fort d’être de 
redoutables ogresses... 

Celle-ci se revitalise en mangeant les 
infortunées compagnes de Fairy dans 


un déferlement de gags tous plus déli- 
rants les uns que les autres, chaque 
meurtre étant savamment orchestré 
selon un tempo narratif endiablé. 
La maison-tante ne se nourrit que de 
jeunes filles en âge de se marier. La 
problématique est claire : pour ne pas 
se faire manger, il faut passer à l'âge 
adulte, devenir une personnalité à part 
entière et donc délivrée de l'image 
obsédante et fétichisée de la mère. 
Mais Fairy en est incapable et elle 
poursuit son identification en se vieillis- 
sant avec les produits de maquillage de 
sa tante. Qui suis-je? se demande-t-elle 
en interrogeant son reflet dans le 
miroir. Rien d'étonnant à ce que cette 
image lui échappe au point de la vampi- 
riser. La voici définitivement privée de 
toutes velléités d'identité personnelle, 
envolées avec son ego spéculaire. Pour 
n'avoir pas su intégrer ses ambivalen- 
ces et résoudre ses conflits intérieurs, 
elle s'est fait proprement phagocyter. 
Nouveau simulacre, c'est elle désor- 
mais qui attendra les « jeunes filles à 
marier » et la premiére sur la liste est 
bien sûr la belle éthérée que son père a 
décidé d'épouser... Les jolies femmes 
font de trés beaux feux de joie! 
La vérité des contes de fées est celle de 
notre imaginaire et non celle d'une cau- 
salité normale. En voyant ainsi sur 
l'écran une illustration aussi irréaliste 
de ses pulsions d'agression, d'égoisme 
et d'angoisse, l'enfant peut s'en libérer. 
Il n'est pas vrai que l'on doive lui pré- 
senter des univers sans violence, édul- 
corés par une lénifiante eau de rose. La 
vie est une foire d'empoigne qui n'a 
rien à voir avec de douces visions et le 
conte de fées avec ses contours nets et 
ses caricatures, en permettant à l'en- 
fant d'affronter ses fantasmes, peut 
jouer l'excellent róle d'une soupape de 
süreté. « Le déplaisir initial de l'an- 
goisse devient alors le grand plaisir de 
l'angoisse affronté avec succès et mai- 
trise.» B. Bettelheim, Psychanalyse 
des Contes de Fées 

JOELLE WINTREBERT 


Premonition 


U.S.A. 1975. Prod. : Galaxy Films. Pr.: 
Robert Allen Schnitzer. Réal. : Robert Allen 
Schnitzer. Pr. Ex. : M. Wayne Fuller. Pr. 
Ass. : Laurie Siler, Dale Trevillion. Sc. : 
Anthony Mahon. Inter.: Sharon Farrell, 
Richard Lynch, Jeff Corey, Edward Bell, 
Chiitra Neogy. Durée: 94. Panavision- 
Couleurs. Dist. (U.S.A.) : Avco Embassy. 


è Film sur la parapsychologie (étude 
des phénoménes psychiques inexpli- 
qués, analysés de plus en plus sérieuse- 
ment dans des laboratoires de recher- 
che internationaux) Prémonition met en 
exergue la mise à jour, par le vecteur 
d'un état de crise, de facultés paranor- 
males. 

Cet état est provoqué par laffronte- 
ment pour la possession de la méme 
petite fille (Janie) de la mére adoptive 
(Sheri) avec la mére naturelle ( Andrea) 
qui abandonna la fillette à sa naissance. 
Aidée de Jude, clown photographe dans 
un cirque ambulant, Andrez tente d'en- 
lever Janie, mais, ayant réussi à s'intro- 
duire dans la maison, au lieu de réagir 
« prosaiquement » en s'emparant de la 
fillette endormie et en s'enfuyant, elle 
se met à la bercer sur un rocking-chair 
grincant. Le bruit réveille Sheri 
laquelle, accourue au bruit, se met à 
hurler en découvrant cette scène 
effrayante et incongrue. Andrea lui crie 
que Janie est son enfant d elle et qu'elle 
reviendra la chercher puis quitte la 
villa, l'air égaré, en emportant une 
grande poupée qu'elle se met à dorloter 
comme si c'était Janie. Exaspéré par 
l'attitude névrotique d'Andrea et son 
immaturité irresponsable, Jude s'inter- 
pose et, insulté par la jeune femme sur 
le théme de l'enfant qu'il n'a pas, la tue 
dans une explosion de violence. 

Trés traumatisée par la tentative d'enlé- 
vement de Janie qu'elle avait pressenti 
grace à des réves prémonitoires, Sheri 
devient la proie d'événements inexpli- 


cables (apparition d'Andrea sur le lit de 
Janie, obscurcissement de la piéce 
comme si la nuit s'y faisait, blocage de 
la porte, dégoulinement ectoplasmique 
sur le miroir dans lequel elle se 
regarde...). C'est au point que Miles, 
son mari, physicien, en vient à douter 
de sa santé mentale. Troublé par les 
objurgations du Dr Jenna Kingsly avec 
laquelle il travaille, et qui, en tant que 
parapsychologue, est persuadée de la 
réalité des visions de sa femme, il 
demande à celle-ci de les rejoindre au 
laboratoire de recherches. Mais alors 
qu'elle s'y rend en voiture avec Janie, 
des formations ectoplasmiques engluent 
le pare-brise et les vitres et, privée de 
visibilité, Sheri s'écrase contre un 
arbre. Lorsque les sauveteurs arrivent, 
Janie, en état de choc, a quitté la voi- 
ture et gagné le cirque voisin oü Jude, 
qui n'en croit pas ses yeux, la recueille. 
La suite du film est la découverte pro- 
gressive des facultés de médium de 
Sheri. L'enquéte policiére qui se pour- 
suit parallèlement n'a d'intérêt que 
pour le suspense du film et coïncide 


d’ailleurs curieusement avec les progrès 
de la recherche paranormale. 

Après les apparitions d’Andrea morte 
et ses manifestations occultes (ecto- 
plasmes chers au spiritisme et qui, pour 
être en principe issus du corps du 
médium, n'en sont pas moins produits 
par l'esprit qui le posséde), toujours 
hantée par la jeune femme assassinée, 
Sheri soudain douée de voyance 
retrouve son corps dans l'étang oü elle 
fut jetée. Elle se met ensuite à fredon- 
ner une musique inconnue dont l'ins- 
pecteur découvre les partitions chez 
l'ex-mari d' Andrea. 

L'installant face à un portrait de Janie, 
le docteur Jenna fait jouer inlassable- 
ment cette musique à Sheri, espérant 
que la confluence des deux facteurs 
déclenchera une nouvelle voyance 
révélant oü est séquestrée la fillette. 
Mais du sang se met à couler de l’œil 
de cette derniére, sur le portrait, et 
Sheri s'écroule, victime d'une crise ner- 


veuse. 
La parapsychologue décide alors de lui 
faire jouer la musique d'Andrea en 


Sharon Farrell, 
Prix d'Interprétation féminine 
pour « Premonition ». 


————— 


public, comme un appeau destiné à pié- 
ger le geólier, ce qui nous vaut une 
scéne tout à fait surréaliste oü, tandis 
que les badauds s'assemblent en créant 
un embouteillage, Sheri qui s'est mise à 
jouer sans conviction devient peu à peu 
« habitée », comme si quelqu'un d'au- 
tre, réellement inspiré, interprétait le 
morceau à sa place. 
Et le miracle (ou l'extraordinaire coin- 
cidence, et c'est bien là tout le pro- 
bléme des phénoménes parapsychologi- 
ques) se produit... 
Sheri a joué au sens propre et au figuré 
toute une gamme du paranormal, 
depuis le réve prémonitoire jusqu'à la 
possession. Quant à la derniére phase 
de cette derniére, on pense irrésistible- 
ment au médium anglais Rosemary 
Brown qui depuis des années (faussaire 
ou sincére, farce ou vérité, le résultat 
est le méme) défraye la chronique des 
musicologues en se disant investie, les 
uns aprés les autres par les plus grands 
musiciens que la terre ait portés. Liszt, 
Bach, Beethoven, etc. lui dictent ainsi 
des oeuvres posthumes suffisamment 
convaincantes pour que le doute sub- 
siste. Peut-étre Andrea fait-elle partie 
de ces illustres compositeurs? 
Sharon Farrell est trés convaincante 
dans le róle de la mére torturée (elle a 
d'ailleurs eu le prix d'interprétation 
féminine). Ellen Barber (Andrea) en 
jolie névropathe et Richard Lynch 
(servi en cela par son visage de grand 
brülé) en psychopathe interprétent 
admirablement leurs róles d'asociaux. 
Trop parfaitement. Les marginaux sont 
un peu trop marginaux et les bourgeois 
intégrés pour que le film ne soit pas 
caricatural. Il tire cependant une cer- 
taine crédibilité du réalisme de certai- 
nes scénes (ainsi le repéchage du cada- 
vre d'Andrea, traité selon un angle 
inhabituel) et de la mesure apportée 
dans les séquences concernant le para- 
normal. On est loin des excés de Carrie 
ou de L'Exorciste, mais hélas! loin aussi 
des fulgurances de leurs réalisations. 
JOELLE WINTREBERT 


The Redeemer 


U.S.A. 1977. Prod. : Mickey Zide Presenta- 
tion. Pr. : Sheldon Tromberg. Réal. : Cons- 
tantine S. Gochis. Pr. Ex.: Stephen 
M. Trattner. Inter. : Christopher Flint, Jean- 
netta Arnette, T.G. Finkbinder, Damien Kni- 
ght, Nick Carter, Nikki Barthen, Michael 
Hollingsworth, Gyr Patterson. Dist. 
(U.S.A.) : Dimension Pictures. Durée : 83'. 
Couleurs. 
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€ Au démon de la Malédiction succéde 
lange de la Rédemption. Mais lange 
ici adopte des comportements de 
démon méme si l'enfance de nouveau 
sert de médiateur aux forces qui s'af- 
frontent. Le religieux devient une mine 
pour le réalisateur et la Bible son livre 
de tournage. Au cœur d'un paysage 
rocheux, Christer, le Rédempteur, sort 
des eaux d'un lac le poing levé, pour 
laver les péchés du monde. Déjà la flui- 
dité des eaux (symbole de pureté) con- 
traste avec la dureté de la pierre (sym- 
bole de sévérité). Cette dureté, c'est 
celle d'un chátiment sans pitié qui va 


s'abattre sur un groupe de personnages 
coupables d'un échantillonnage de 
péchés « mortels » (l'avocat intéressé, 
la fille lesbienne, la chasseresse, le 
gourmand, l'acteur narcissique). Une 
succession de petites saynétes, alter- 
nées avec des photos découpées pour 
aller alimenter un mystérieux album, 
constitue l'exposition de leur situation. 
Le parcours des péchés présentés ainsi 
ne peut, à nos yeux, paraitre grave. 
Plus cruels et sadiques nous sembleront 
les meurtres sanglants. 

Le surnaturel se marie au policier. 
Séquences d'ouverture et de fermeture 
(sortie énigmatique du lac et retour 
explicatif à la suite de la résolution de 
l'énigme dans les eaux) encadrent un 
récit dont la structure évoque les célè- 
bres Dix petits négres ponctué de crimes 
théátraux dans le plus pur style Pro- 
fondo Rosso. Six personnages, anciens 
éléves d'une école, se rendent à un ren- 
dez-vous dans leur ancien lieu d'étude. 
Bientót ils verront la salle des fétes se 
changer en succursale des Enfers quand 
portes et fenétres se refermeront sur 
eux comme une trappe. L'espace se 
délimite (le jardin reste une possibilité 
d'issue apparente trés vite annulée). 


Orchestrée par un prétre qui, lorsque le 
bien le posséde se conduit de facon dia- 
bolique, la mort prend tous les visages 
et, du méme coup, Constantine Gochis 
qui, jusqu'à maintenant, avait laissé 
deviner son incompétence dans l’illus- 
tration d'un scénario bancal par une 
mise en scéne mal ficelée, fait soudain 
preuve du sens de la mascarade. Mas- 
carade macabre qui peut dérouter, cer- 
tes, mais il faut reconnaitre à l'actif du 
réalisateur cette scéne saisissante de la 
marionnette et de cette épée de Damo- 
clés qui vous tombe sur/dans le cráne... 
d’où on ne l'attendait pas. Masque de 
poupée, masque de clown, masque 
mortuaire, la sarabande dans son insis- 
tance devient terrifiante et suscite le 
malaise. La terreur et le malaise se 
voient encore renforcés par le sermon 
en voix-off, par le mouvement des 
ciseaux qui découpent inexorablement 
les contours des condamnés. 

The Redeemer, film douteux dans son 
propos, est avant tout antithétique, par- 
fois bátard dans son scénario et sa réa- 
lisation. Le mécanisme de la possession 
appartient (de préférence) aux histoires 
de diable et l'explication finale nous 
laisse pantois. Il suffit pourtant de sui- 
vre quelques signes de reconnaissance 
car si la bague ne cesse de nous indi- 
quer l'identité du meurtrier, celui des 
deux pouces (à peine entrevu au cours 
de la séquence oü le prétre dort, une 
main sur le drap, alors que se dessine 
sur le mur l'ombre enfantine), ne 
trouve sa justification que dans un 
aprés-coup. Quand l'enfant, ayant 
achevé sa mission, retourne en son lac, 
il porte sur la main la marque des deux 
pouces. Avec les péchés du monde, il a 
endossé l'infirmité physique du prétre, 
simple figuration symbolique d'une 
infirmité morale (dés le premier meur- 
tre, c'est un infirme que l'on sup- 
prime). Nous dirons, nous, de notre 
côté, qu'avec ses difformités, The 
Redeemer, à notre grand regret, est 


passé à deux doigts de la réussite. 
EVELYNE LOWINS 
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Shock 


Italie. 1977. Prod.: Laser Film. Réal.: 
Mario Bava. Inter. : Daria Nicolodi, John 
Steiner, David Collin Jr, Ivan Rassinov. 
Durée : 90 . Color by Technospes. 


* Mario Bava, on l'a dit, est un met- 
teur en scéne que sa réputation voue au 
meilleur comme au pire. On sait qu'il 
n'arrive jamais à la perfection, mais on 
sait aussi que dans ses films, il y a tou- 
jours un ton personnel. On connait sa 
tendance au sadisme et son goût plus 
porté vers la peur que vers le fantasti- 
que au sens strict. On a appris depuis 
que Dario Argento, son émule, avait su 
prendre la reléve en analysant un talent 
non réfléchi, en ajoutant le rythme à 
ces symphonies de la peur. Schock nous 
renforce dans toutes ces croyances. 
Nous ne sommes pas dans l'ordre du 
meilleur, loin de là, et pourtant... 
Méme si le style se voit abandonné au 
profit d'une mode thématique (l'en- 
fance et la possession encore et tou- 
jours), il y a, quelque part, quelques 
traces de Bava. 

Premier décalage par rapport au style : 
l'édification des décors baroques 
savamment éclairés a laissé place à 
deux espaces ternes et sans vie : une 
maison dans laquelle on emménage 
avec tout ce que cela implique de 
négligé et d'absence de sophistication, 
et un jardin, un jardin comme tant d'au- 
tres, le tout photographié dans des tons 
blafards. Méme Daria Nicolodi a perdu 
ses belles couleurs « argentiennes ». Le 
décor, moderne de facture, nous laisse 
une impression de blanc sale, une sen- 
sation de froideur implacable. Le somp- 
tueux des « environnements » à la Bava 
nous fait cruellement défaut. Par-ci, 
par-là, un plan fait sourire le cinéphile. 
Ce mur de cave sur lequel on revient 
avec persévérance semble aussi parlant 
que dans un conte de Poe vu par Cor- 
man (The Black Cat). 


Cette porte qui se gonfle sous la pres- 
sion d'une force invisible nous souffle 
The Haunting à l'oreille. A relever aussi 
quelques séquences aux effets spéciaux 
curieux : la danse des chevaux de Daria 
sur son visage, la chute sur le rateau 
quand la main sanglante et baladeuse 
lui accroche la cheville, qui compensent 
notre déception et nous laissent l'im- 
pression de ne pas perdre notre temps. 

De ce théme rebattu à présent (celui de 
la possession), le scénario a utilisé l'en- 
fant comme instrument de la vengeance 
(pére tué par la mére qui revient par 
l'intermédiaire du fils se débarrasser de 
femme et amant), le jouet comme ins- 
trument d'envoütement (la balancoire, 
la poupée, etc.) et l'oedipe comme tarte 
à la créme (« Mama, I Want to kill 
you ») Ruby et Cathy's Curse avait 
déjà utilisé ces ressorts « jusqu'à la 
corde ». Pourtant ici, les objets consti- 
tuent un motif intéressant. Animés 
d'une vie propre (la main de plátre, la 
main de chair, le tranchoir), ils nous 
semblent brusquement en révolte. Et la 
lutte se méne entre Femme et Objets. Il 
y a ceux que l'on aide à devenir agres- 
sifs (les niches du gamin : main cachée 
sous le coussin, lames de rasoir entre 
les touches du piano), ceux qui le sont 
accidentellement ou comme des lapsus 
(les brûlures, les coupures de la 
« ménagère ») et les pleinement autono- 
mes cités plus haut (qu'ils appartien- 
nent au fantasme, au réve ou à la réa- 
lité). Même en pensant suivre le cou- 
rant de la mode, Bava, avec sa ronde 
des objets récalcitrants formant un 
réseau thématique personnel dans une 
accumulation de lieux communs, inter- 
dit dés lors, aux amateurs dépités, de 


taxer son film de manque d'originalité. 
EVELYNE LOWINS 
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LA VERE INFUANA LIVE 


Cannibal Girls 


Canada. 1971. Prod. : Scary Pictures. Réal. : 
Ivan Reitman. Sc. : Robert Sandler. Ph. : 
Robert Saad. Mus.: Doug Riley. Inter. : 
Eugéne Levy, Andrea Martin, Ronald 
Ulrich, Allan Price. Dist. (Canada) : Cine- 
pix. Durée : 80'. Eastmancolor. 


è Un jeune couple en voyage de noces, 
égaré sur une route neigeuse quelque 
part au Canada, arrive dans une petite 
ville où les habitants semblent tous plu- 
tôt bizarres; obligés d'y séjourner à 
cause d'une panne d'automobile, ils 
sont aiguillés vers une auberge où, a 
leur insu, ils tomberont au pouvoir d’un 
Raspoutine local, pasteur, hypnotiseur, 
maître absolu de tout ce qui l’entoure, 
et qui avec les trois jeunes servantes du 
lieu, sont tout simplement des adeptes 
du cannibalisme, les clients constituant 
immanquablement leurs victimes. 

Sur ce simple canevas se déroulent des 
séquences tragi-comiques, l'humour 
demeurant latent, tout comme si le réa- 
lisateur nous rappelait, par petites tou- 
ches, qu'il ne convient pas de trop 
prendre au sérieux et les personnages et 
leurs actes. C'est à notre avis ce qui 
sauve le film à la fois du dégoüt que 
pourraient nous inspirer ces adeptes de 
la « grande bouffe » et du refus que 
nous pourrions opposer à participer à 
un tel scénario relevant davantage du 
canular que de la tragédie réelle. 

Les séquences sanglantes sont heureu- 
sement rares, les visions scabreuses 
totalement absentes, l'action se dérou- 
lant, fluide, réguliére, dans une atmo- 
sphére inquiétante sans étre terrifiante, 
bénéficiant d'une excellente photo (les 
extérieurs notamment) et d'une inter- 
prétation parfaite. 

Andrea Martin, sorte de Liza Minelli 
sympathiquement laide, et Eugéne 
Levy, un Groucho Marx à qui on aurait 
greffé la perruque de Harpo, incarnent 
le jeune couple qui sent confusément 


autour de lui se resserrer un étau invisi- 
ble sans pouvoir en définir l'origine, 
tandis que Ronald Ulrich, en prédica- 
teur-jouisseur, campe son personnage 
avec autorité, lui conférant toute son 


ambiguité, nous causant le méme 
malaise qu'à la jeune femme qu'il 
caresse au passage tout en l'abreuvant 
de saintes citations. 

Quant aux trois cannibales girls, redou- 
tablement attrayantes, leurs exploits 
sont imagés en quelques séquences pré- 
cédant l'arrivée du couple-vedette pré- 
cité, l'une d'elles étant particuliérement 
savoureuse (aux deux sens du mot) : un 
jeune client, aprés une nuit d'orgie, se 
réveille attaché sur le lit, bras en croix, 
torse nu; entrent les trois beautés qui 
lui versent un peu de sauce sur le corps 
et commencent à le lécher. La satisfac- 


tion béate du captif se transforme rapi- 
dement en un hurlement d'horreur et de 
douleur nous informant que les trois 
affamées ne se contentent plus de la 
sauce mais attaquent le « vif du sujet ». 
Comme on peut le constater, le divin 
Marquis de Sade n'a plus, depuis long- 
temps, l'exclusivité de l'originalité en 
matiére de supplices raffinés. Le 
cinéma canadien, qui semble sortir 
depuis peu de temps d'une longue 
léthargie, nous donne là une moderne 
horror-story s'écartant des sentiers bat- 
tus par le reste de sa production, le fan- 
tastique de nos cousins nord-américains 
s'affirmant avec plus de netteté depuis 
quelques années. Puisse-t-il continuer 
dans cette voie, dans son intérét 
comme dans le nótre! PIERRE GIRES 
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The Mighty 
Peking Man 


Hong-Kong. 1977. Prod. : Shaw Bros. Pr. : 
Vee King Shaw, Chua Lam. Réal.: Ho 
Meng-hua. Ph. : Tsao Hui-chi, Wu Cho-hua. 
Son : Wang Yung-hua. Inter. : Li Hsiu-hsien 
(Chen Cheng-feng), Evelyne Kraft (Ah Wei), 
Hsiao Yao (Huang Tsui-hua), Ku Feng (Lu 
Tien), Hsu Shao-chiang (Ah Lung), Wu 
Hang-sheng (Ah Pi), Chen Ping (Lucy). 
Durée : /00'. Scope. Couleurs. 


€ Il était une fois une firme de cinéma 
chinoise qui, devant la baisse de popu- 
larité des sempiternels karaté-pictures, 
décida de frapper un grand coup pour 
redorer son blason et retrouver les 
recettes fabuleuses d'antan. « Pourquoi 
ne pas tourner nous aussi un remake de 
King Kong? », se sont dit certaines 
grosses tétes pensantes de la société en 
question, sans se soucier outre mesure 
de ce que faisait ailleurs un certain 
Dino De Laurentiis. Pourquoi pas? 
Mais, attention... pas un King Kong 
grotesque, à la maniére japonaise, ser- 
vant de gugusse à d'autres monstres 
ridicules; non : un vrai, un pur, un clas- 
sique, avec une Belle aimée par la Béte 
et une fin tragique dans le fracas d'une 
civilisation mobilisée contre lintrus 
gigantesque ne tolérant pas de devenir 
une attraction théatrale. 

Ainsi fut mis en chantier ce film connu 
(comme tous les films orientaux) sous 
le titre en langue anglaise de The 
Mighty Peking Man, qui devait bénéfi- 
cier d’un budget considérable et d’un 
soin particulier dans sa conception 
comme dans sa réalisation. Evénement 
notable, toute une équipe de techni- 
ciens japonais d'effets spéciaux fut 
engagée pour les innombrables truqua- 
ges nécessités par l'action. C'est dans 
les jungles de la région de Mysore 
(Inde) que furent captés les magnifi- 
ques paysages servant de cadre à la 
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premiére moitié du script, laquelle 
nécessita l'utilisation de nombreux ani- 
maux dressés, pour quelques séquences 
comme on n'en voit plus, hélas! sur les 
écrans, oü hommes et fauves s'affron- 
tent en de furieux corps-à-corps. 

Car le scénario de l’honorable Yi 
Kuang, non content de puiser sa source 
chez Schoedsack et Cooper, emprunte 
aussi à Edgar Rice Burroughs son plus 
célébre personnage dont il change seu- 
lement le sexe. Bref, dans ce nouveau 
King Kong, il n'y a pas de pétrole 
(comme chez Guillermin), mais il y a 
des idées!! En effet, aprés une 
séquence pré-générique prometteuse 
(séisme dans les monts de l'Himalaya, 
libérant le singe gigantesque de sa gan- 
gue glaciaire) le film nous offre d'abord 
quelques péripéties semblables à celles 
des bons vieux serials d'antan (charge 
d'un troupeau d'éléphants détruisant un 
village indigène, porteur attaqué par un 
tigre), aprés quoi entre en scéne l'hé- 
roine, la blonde et ravissante Evelyn 
Kraft, incarnant un Tarzan féminin des 
plus photogéniques, dont un flash-back 
nous apprendra qu'elle a survécu, 
seule, à la chute dans la jungle de 
l'avion privé de ses parents, ayant alors 
été recueillie et protégée par le singe 
géant devenu son fidéle compagnon. 
S'ensuit un remake des premiers films 
de Dorothy Lamour (Hula fille de la 
brousse et Toura déesse de la jungle) ou 
la belle sauvageonne secourt et soigne 
le héros abandonné par ses guides indi- 
genes (jadis, c'était Ray Milland, 
aujourd'hui Li Hsiu-hsien), en échange 
de quoi le jeune veinard l'initie aux jou- 
tes amoureuses sous le regard légitime- 
ment courroucé du gigantesque anthro- 
poide jamais convié à pareil festin! 

La blonde fille de la jungle, toujours 
escortée également par un tigre et une 
panthére, n'évitera pourtant pas la mor- 
sure d'un cobra, ce qui nous vaudra un 
double morceau de bravoure : son che- 
valier servant (le jeune homme, pas le 
singe) se précipitera sur la plaie pour 
sucer le venin, ladite plaie étant située 
assez haut à l'intérieur de la cuisse, 


tandis que la panthére livrera un com- 
bat à mort contre le reptile impertinent. 
Tout ceci est fort distrayant, mais ce 
n'est qu'un hors-d'ceuvre, copieux cer- 
tes, et ouvrant l'appétit pour le reste du 
banquet! 

Le reste donne la vedette au Peking 
Man, dont le faciés brutal évoque 
davantage un homme préhistorique 
qu'un gorille. C'est, trés fidélement 
reconstitué, le drame du géant animal 
confronté à la civilisation qui ne pourra 
que le détruire. Nous n'entrerons pas 
dans le détail, mais nous soulignerons 
le scrupule avec lequel ce « King Kong 
à Hong-Kong » a été réalisé. Certes, 
l'animal géant est un figurant dans une 
peau (comme au Japon, comme chez 
Guillermin, quoiqu'ait prétendu De 
Laurentiis), mais son personnage, dont 
le masque expressif est fort beau, s'in- 
tégre habilement dans les maquettes, 
transparences et autres surimpressions 
qui font de la séquence à Hong-Kong 
— ou le monstre subit l'assaut de l'ar- 
mée et des hélicoptéres — un fort bon 
exemple de cinéma dément, oü se 
déchainent dans un fracas d'apocalypse 
toutes les armes à feu convergeant vers 
le malheureux géant velu. Si ce déferle- 
ment de mitraille est plus proche de 
Guillermin que de Schoedsack, on ren- 
contre cependant de nombreux plans 
évoquant le King Kong original. Hom- 
mage ou hasard? Qu'importe, les thuri- 
féraires de la version 1933 les reconnai- 
tront aisément. 

Dans ce film plein de réminiscences 
surnage une innovation au niveau du 
Script : pour la premiére fois, la Belle 
et la Béte seront unies dans la mort, 
malgré un plan final inutile (et prétant à 
confusion) où le jeune héros porte hors 
du brasier le corps sanglant de la fille 
de la jungle victime, elle aussi, des 
rafales de mitrailleuses des hélicop- 
tères. 

Oublions les naïvetés qui parsèment 
cette belle aventure, et notamment les 
va-et-vient de la belle sauvageonne 
presque nue dans la grande ville (un 
essai de vêtements ne l’ayant pas con- 


vaincue de leur utilité, pour notre plus 
grand plaisir visuel), ou la tentative de 
viol interrompue (ouf... on a eu peur...) 
par le singe garde du corps au sens pro- 
pre du mot. 

Ne retenons de ce spectacle qui se veut 
avant tout distrayant que sa promesse 
tenue : moins ambitieux que celui de 
De Laurentiis, ce nouveau « King 
Kong » réussit a lui étre supérieur dans 
tous les domaines. Il est bon que nous 
ayions pu le vérifier, car nous avouons 
avoir été agréablement surpris par ce 
produit du Céleste Empire qui est, rap- 
pelons-le, enjolivé par la présence de la 
splendide Evelyn Kraft (que les specta- 
teurs du Festival de Paris avaient ren- 
contré l’année dernière sous les traits 
de Lady Dracula). PIERRE GIRES 
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Night of 
The Lepus 


U.S.A. 1972. Prod. : M.G.M. Pr. : A.C. Ly- 


les. Réal. : William F. Claxton. Sc. : Don 
Holliday, Gene R. Kearney, d'aprés le 
roman : « Year of the Andry Rabbit » de 
Russell Braddon. Ph.: Ted Voigtlander. 
Mus. : Jimmie Haskell. Son: Gerald 
G. Jost, Hal Watkins. Eff. Sp. : Howard 


A. Anderson Co. Animaux dressés par : Lou 


Schumacher, Henry Cowl. Inter. : Stuart 
Whitman (Dr Roy Bennett), Janet Leigh 
(Dr Gerry Bennett), Rory Calhoun (Cole 


Hillman), Paul Fix (Sheriff Cody), Christ 
Morrell (Jackie Hillman), Francesca Jarvis 
(Mildred), Robert Hardy (Prof. Dickson). 
Durée : 88 . Metrocolor. 


@ Le producteur A.C. Lyles et le réali- 
sateur William F. Claxton avaient, au 
cours des années 60, associé leurs 
noms a quelques westerns Paramount 
rassemblant de nombreux acteurs du 
passé, comme Law of the lawless ou 
Stage to thunder rock. Les revoilà 
aujourd’hui sous l’enseigne léonin de la 
Metro-Goldwyn-Mayer où ils confec- 
tionnèrent soigneusement une œuvre 
ressemblant curieusement a... une pro- 
duction Universal des années 50! Con- 
servant un cadre de western (une région 
de l'Arizona aux immensités déserti- 
ques) avec deux acteurs souvent spé- 
cialisés dans les rôles de cow-boys 
(Stuart Whitman et Rory Calhoun), le 
duo Lyles-Claxton nous conte une his- 
toire de gigantisme animal — une de 
plus — involontairement provoqué par 
la fille d'un savant qui libère dans la 
nature l'un des sujets d'expérience de 
son biologiste de père. 

Avoir choisi le doux et inoffensif lapin 
comme vedette monstrueuse d’un film 
peut paraître saugrenu, et pourtant le 
déroulement du scénario, basé sur un 
roman de Russell Braddon, nous per- 
suade rapidement du contraire. Plu- 
sieurs centaines de lapins, gros comme 


des lions, fonçant aveuglément devant 
eux, saccageant tout sur leur passage 
comme un troupeau de bovidés affolés 
(autre réminiscence de western), tel est 
le « clou » de ce spectacle, martelé(!) 
par le grondement sinistre de la horde 
galopant à travers la prairie. 

C’est pour effectuer des recherches sur 
la stérilisation de l'espèce trop prolifé- 
rante (dont les ravages nous sont 
démontrés en pré-générique par quel- 
ques vues documentaires étonnantes), 
que Roy et Gerry Bennett (Stuart Whit- 
man et Janet Leigh) seront sans le 
savoir responsables de l'invasion 


géante. Le film adopte le rythme propre 
à la plupart des œuvres de ce modèle, à 
savoir une succession d'« escarmou- 
ches » (attaques contre un personnage 
isolé, où les monstres ne sont qu'entre- 
vus ou méme indistincts) précédant le 
grand rush final, ici la battue nocturne 


mobilisant toutes les forces locales 
pour aboutir à l’anéantissement de l’en- 
vahisseur animal. 
La séquence finale ne manque pas de 
vigueur, avec les centaines de lapins 
géants canalisés vers une voie ferrée 
dont les rails ont été reliés à une ligne à 
haute tension. L’électrocution collec- 
tive, complétée par une fusillade nour- 
rie qui élimine les derniers survivants, 
est un morceau de bravoure fort con- 
vaincant. 
L'utilisation judicieuse du ralenti donne 
aux rongeurs la lourdeur de mouve- 
ments correspondant à leur taille sup- 
posée. Par ailleurs, les décors, adaptés 
à leur taille réelle, traduisent bien leur 
gigantisme sans que l’on découvre l’ar- 
tifice des dits décors. Les affronte- 
ments entre humains et monstres ont un 
réalisme absent des productions d’an- 
tan, l’impact des balles sur les pelages 
se traduisant par des flaques sanglantes 
maculant les fourrures rousses. 
On pense parfois à Food of the Gods 
(Soudain les monstres), notamment par 
la séquence des lapins géants submer- 
geant l’automobile, ce qui nous oblige à 
préciser que le film de Claxton a pré- 
cédé celui de Bert I. Gordon de plu- 
sieurs années; l’inspiration littéraire des 
deux productions étant différente, on 
ne peut donc que constater le parallèle 
entre les deux drames mettant en scène 
deux espèces animales dissemblables 
tout en étant curieusement cousines. 
Bref, cette « Nuit des lapins géants », 
suffisamment mouvementée pour nous 
conserver rivés à l’écran, n’est pas indi- 
gne de ses illustres devanciers ayant 
accordé la vedette à des espèces enva- 
hissantes; elle veut à son tour nous 
mettre en garde contre les expériences 
scientifiques hasardeuses dont les 
résultats sont trop souvent (à l’écran du 
moins) contraires au but humanitaire 
recherché. Ne nous en plaignons pas, 
car le jour où les savants seront infailli- 
bles, il n’y aura plus de films fantasti- 
ques possibles! 

PIERRE GIRES 


Spectre 


U.S.A. 1977. Pr.: Gene Roddenberry. 
Réal. : Clive Donner. Inter. : Robert Culp, 
Gig Young, James Villiers, Gordon Jackson, 
Jenny Runacre, John Hurt. Durée: 110'. 
Couleurs. 


€ Spectre est un nouveau film parodi- 
que sur le satanisme. Son traitement 
fait bien évidemment penser au Vam- 
pira du méme Clive Donner présenté 
l’année dernière lors de ce festival. 
Dracula-David Niven y avait le méme 
flegme britannique que les deux prota- 
gonistes de Spectre, les belles dames 
S'y promenaient aussi en tenue fort 
légère, la distanciation par rapport à un 
sujet archiclassique opérait pareille- 
ment (bien que de facon plus accen- 
tuée) sur le mode comique. 

Fort bien mené, ce film décline tout 
l’arsenal du parfait occultiste. A la 
magie blanche du Docteur Sebastian et 
de son assistante (laquelle coupe une 
méche de cheveux de l'ami de Sebas- 
tian en vue de la confection d'une pou- 
pée protectrice, processus ressortissant 
à l'envoütement), répond la magie noire 
du groupe familial qui, sous le couvert 
ou plutót découvert d'une maison close 
de luxe se livre à des pratiques occultes 
fort élaborées. 

Rien n'y manque. Matérialisations, 
dématérialisations, envoütement partiel 
de Sebastian manifesté par une 
curieuse blessure inguérissable au cóté 
droit, pentagramme, apparition démo- 
niaque dans la demeure en flammes 
d'un vieil occultiste, et méme un fasci- 
nant cromlech (retentissant de voix pro- 
pres à séduire Jeanne d'Arc) dans l'en- 
ceinte de la propriété londonienne, 
vraiment trés mal famée, oü se déroule 
l'intrigue. 

Le trés perspicace Sebastian trouve 
vite l'entrée du labyrinthe et s'enfonce 
avec son ami dans les dédales téné- 
breux qui mènent sous le cromlech au 


temple oü se perpétrent les messes noi- 
res. Félicitons le décorateur, le déco- 
rum est parfaitement dosé, tout cela 
fait froid dans le dos (presque!)... Bref, 
on S'y croirait... 

Les deux compéres reconnaissent pru- 
demment les lieux, découvrant succes- 
sivement l'autel sacrificiel, une belle 
suppliciée pendue par les pieds, un gar- 
dien plutót bestial, le cadavre momifié 
du jeune frére qui continue pourtant à 
balader dans la maison close un trés 
efficace simulacre. Le soir venu, ils se 
trouvent pris au piége d'une messe 
noire célébrée en l'honneur d'Asmo- 
dée, démon adoré par la secte. Le frére 
ainé, grand-prétre du culte, doit immo- 
ler à cette occasion sa soeur terrorisée 
sur ordre de son (faux) frére. L'affron- 
tement qui suit entre Sebastian et l'in- 
carnation d'Asmodée est un morceau 
d'anthologie. Le démon y perd son 
apparence humaine, apparaissant dans 
sa splendeur batracienne sous les traits 
d'un énorme crapaud verdatre et con- 
vaincant à souhait! Sa défaite signe la 
chute de Babylone et de lourds quar- 
tiers de roches tombent du temple 
ébranlé par le séisme diabolique, écra- 
sant malencontreusement de ravissan- 
tes mais bien écervelées fillettes à qui 
l'on eüt souhaité meilleur sort. 

La fin laisse perplexe. Sebastian a-t-il 
vraiment gagné? On espére bien que 
non. Ce démon luxurieux, dans son 


non-conformisme débridé, recéle de 
fort intéressantes séductions... 
JOELLE WINTREBERT 
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The Mummy 
(La Malédiction 
des Pharaons) 


G.-B. 1959. Prod. : Hammer Film. Pr.: 
Michael Carreras. Réal. : Terence Fisher. 
Dir. de Prod.: Don Weeks. Pr. Ass.: 


Anthony Nelson-Keys. Sc. : Jimmy Sangs- 
ter. Ph. : Jack Asher. Dir. Art. : Bernard 
Robinson. Mont.: James Needs, Alfred 
Cox. Mus. : Franz Reiznstein. Maq. : Roy 
Ashton. Cost. : Molly Arbuthnot. Inter. : 
Peter Cushing (John Banning), Christopher 
Lee (Kharis), Yvonne Furneaux (Ananka, 
Isobel), Eddie Byrne (Mulrooney), Felix Ayl- 
mer (Stephen Banning), Raymond Huntley 
(Joseph Whemple), George Pastell (Mehe- 
met), John Stuart (Coroner), Denis Shaw 
(Mike), Harold Goldwin (Pat). Durée : 89'. 
Technicolor. 
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€ A l'exception des duettistes du 
cinéma comique comme Laurel et 
Hardy ou Abbott et Costello, nulle 
autre réunion de deux acteurs dans 
l'histoire du cinéma n'est comparable à 
celle de Peter Cushing et Christopher 
Lee, qu'une trentaine de productions 
ont associé depuis qu'un certain jour de 
1948 ils figurérent dans le Hamlet de 
Laurence Ollivier, sans que nul, eux- 
mémes y compris, ne se doute du pres- 
tigieux avenir qui les attendait dans le 
domaine du Film Fantastique. 

Commencée sous la houlette de 
Terence Fisher par un « doublé » que 
nul cinéphile n'a oublié (Curse of Fran- 
kenstein et Horror of Dracula), leur 
association s'est poursuivie depuis 
1957, bon an mal an, à travers de nom- 
breuses aventures extraordinaires oü 
dominait la terreur, oü régnait le sus- 
pense, où pointait fréquemment la 
science-fiction; bref, pour les fanati- 
ques d'un genre qui nous est cher, les 
deux gentlemen britanniques consti- 
tuent l'atout majeur, en tant qu'inter- 
prétes, de tout un courant national qui 
fera date désormais, comme jadis la 
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série américaine de l'Universal avec 
Boris Karloff, Bela Lugosi et Lon Cha- 
ney Jr. 

Ce qui est remarquable, chez ces deux 
acteurs, c'est leur complémentarité. 
Evoluant dans des emplois différents, 
s'affrontant presque toujours, l'un en 
tant que savant, l'autre en tant que 
monstre, ils surent, avec la complicité 
de réalisateurs opportuns et perspica- 
ces, utiliser leur physique respectif 
pour le plus grand profit des personna- 
ges qu'ils étaient chargés d'animer, à 
tel point qu'une inversion de leurs róles 
n'est méme pas imaginable. 

Cushing, fin, racé, pétri d'intelligence, 
serviteur infatigable de la Science et de 
la Vérité, méme s'il doit transgresser 
les lois pour y parvenir; Lee, majes- 
tueux, impressionnant par sa prestance 
et son regard pénétrant, incarnation des 
forces mauvaises ou des erreurs fatales 
de la création scientifique, tels sont, 
depuis plus de vingt ans, ces deux 
piliers du film fantastique britannique, 
les seuls dignes égaux des grands dispa- 
rus précités (avec évidemment le non 
moins grand Vincent Price). 

The Mummy s'inscrit dans la série des 
brillants remakes de l'Age d'Or de 
l'Universal, concoctés par Terence 
Fisher, et demeure l'un des meilleurs 
avec Horror of Dracula, où Cushing est 
égal a sa réputation en savant égyptolo- 
gue, et où Christopher Lee, héritant du 
rôle très ingrat de la momie, créé jadis 
par Karloff, n'ayant que le regard pour 
exprimer les sentiments violents qui 
tourmentent son personnage, y excelle, 
sa haute stature conférant au mons- 
trueux ressuscité une apparence de 


force irrépressible et un aspect halluci- 
nant. 

Sans doute les séquences égyptiennes 
(celle de la découverte du sarcophage, 
et le flash-back sur l’histoire de Kharis 
et d'Ananka) souffrent-elles d’exté- 
rieurs visiblement reconstitués en stu- 
dio, mais ne soyons pas trop sévéres 
pour une production par ailleurs pas- 
sionnante, empreinte d’un romantisme 
réel, l'amour de Kharis pour la belle 
princesse défiant à la fois le temps et la 
mort, justifiant mieux les actes de l'ex- 
grand-prétre que les ordres meurtriers 
de Mehemet qui se sert de lui pour chá- 
tier les « profanateurs de sépultures ». 
Les multiples affrontements Cushing- 
Lee, toujours à l'avantage physique de 
ce dernier, doué d'une force surnatu- 
relle, constituent les moments forts de 
ce drame fantastique, la momie pour- 
suivant sa marche d'automate malgré 
les balles qui la déchirent ou le fer de 
lance qui la transperce. Instant émou- 
vant que celui où Kharis aperçoit pour 
la première fois celle qui est le vivant 
portrait de la princesse Ananka, son 
apparition métamorphosant le monstre 
meurtrier en un adorateur docile et sou- 
mis. La fin (?) de la momie dans le 
marais où elle s'enlise sous un déluge 
de balles est a la fois tragique et lyri- 
que, le monstre renonçant à entraîner 
vers le méme destin celle qu'il consi- 
dère comme lui appartenant depuis tou- 
jours. 

L'équipe-type de la Hammer a fait là 
de la belle ouvrage, du scénariste 
Jimmy Sangster ayant effectué la syn- 
thése de la version 1932 et de ses diver- 
ses suites des années 40, au réalisateur 
Terence Fisher, en pleine possesion de 
son inspiration « victorienne », en pas- 
sant par le cameraman Jack Asher et le 
maquilleur Roy Ashton, qui a momifié 
Christopher Lee avec assez d'habileté 
pour conserver les traits anguleux de 
son visage, lequel arbore, sous les ban- 
delettes parcheminées, une effrayante 
expression jaillie tout droit d'outre- 
tombe. PIERRE GIRES 
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The Two Faces 
of Dr Jekyll 


G.-B. 1960. Prod.: Hammer Film. Pr.: 


Michael Carreras. Réal.: Terence Fisher. 
Sc. : Wolf Mankowitz, d'aprés le roman de 
R.L. Stevenson. Ph.: Jack Asher. Dir. 
Art. : Bernard Robinson, Don Mingaye. 
Mont. : James Needs, Eric Boyd-Perkins. 
Mus.: Monty Norman, David Heneker. 
Maq.: Roy Ashton. Inter. : Paul Massie 
(Jekyll/Hyde), Dawn Adams, Christopher 
Lee, David Kossof, Francis De Wolff, 
Norma Marla, Magda Miller, Percy Cartwri- 
ght, Oliver Reed. Durée : 89'. Scope. Cou- 
leurs. 


€ The Two Faces of Dr Jekyll compte, 
d'une part, au nombre des illustrations 
de grand mythes par « l'auteur » 
Terence Fisher, de l'autre, au nombre 
des illustrations du mythe précis de 
l'eeuvre de Stevenson : Dr Jekyll and 
Mr Hyde. Déjà, par son titre, il se déta- 
che de la seconde catégorie. Alors que 
Dr Jekyll-Mr Hyde implique deux per- 
sonnages, The Two Faces of Dr Jekyll 
annonce clairement qu'il s'agit de deux 
aspects différents d'une méme person- 
nage, aspects qui apparaitront par la 
suite, antithétiques. Quelques années 
plus tard, The Nutty Professor de Jerry 
Lewis (quelque peu gáché par le narcis- 
sisme de l'acteur) reprendra le principe. 
L'innovation se situe dans l'idée (ciné- 
matographique), finalement plus ou 
moins soufflée par le livre, que si Jekyll 
est laid, dans son apparence, Hyde, lui, 
est beau. Là, plus précisément Jekyll 
est sérieux dans son apparence et Hyde 
n'est pas beau, mais affligé d'un physi- 
que sensuel, d'une « gueule de viveur » 
qui provoque plus de recul que d'atti- 
rance (voir le dégoüt de sa femme pour 
lun comme pour l’autre). Stevenson 
avait laissé percer cette notion dans son 
récit : une impression indéfinissable de 
difformité se dégageait de Hyde, bien 
qu'aucune malformation physique ne 


füt perceptible au regard. Il mettait mal 
à l'aise, mais mal à l'aise seulement; ce 
sont les autres adaptations (celle de 
Robertson, Mamoulian, de Fleming, 
etc.) qui ont changé Hyde en un mons- 
tre spectaculaire à ranger dans la gale- 
rie des loups-garous. Fisher, adroit 
comme toujours, prendra soin de ne pas 
donner à voir la transformation, le pas- 
sage (si primordial dans les autres cas). 
Téte couchée sur sa table de travail, ou 
face dans le ruisseau au moment fatidi- 
que, Jekyll se relévera Hyde et vice 
versa sans que nous ayions pu voir la 
moindre altération de ses traits. Sur la 
bande-image, c'est l'écriture qui s'étale 
sur le journal de bord de l'expérience 
qui témoigne des sautes/changements 
de personnalité. Sur la bande-son, la 
voix glissant d'un registre à l'autre 
amorce le surgissement du double. Sans 
le recours au truquage, Paul Massie 
produit un numéro d'acteur remarqua- 
ble, un des atouts principaux de la ver- 
sion de Fisher. Mais là ne s'arrétent 
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pas les efforts du metteur en scène 
anglais. Nous rencontrons son goût 
bien connu de la reconstitution et de 
l'univers victorien (celui des demeures, 
des pubs, etc.). Nous retrouvons le soin 
apporté à la peinture des espaces, sen- 
sible en particulier dans la séquence 
d'ouverture : présentation de la maison 
de Jekyll et de la cour où jouent les 
enfants, tableau évoquant l'harmonie à 
laquelle répondra, une autre séquence, 
située, cette fois, en fin de film, où la 
présence pervertie de Jekyll de plus en 
plus Hyde, en rejetant violemment la 
petite fille, rompra l'harmonie. Harmo- 
nie que l'uniformité des tons ocres et 
jaunes de la photo avait fait savamment 
ressortir. 

L’épisode de la danse du serpent et 
lexhibition de french-cancan se ren- 
voient la balle du sens. La premiére 
danse attire (le serpent et la tentatrice), 
au sens figuré, Jekyl/Hyde vers la 
chute, la seconde attire, au sens pro- 
pre, sa jeune femme vers la chute 
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(étourdie par les flonflons du bal, elle 
perd l’équilibre). Fisher a ajouté une 
intrigue dans/à l'intrigue. Il fait verser 
le récit de Stevenson dans le vaudeville 
mondain, déguisant Hyde en vengeur 
de Jekyll, porteur de la colère d’un 
mari trompé. Le côté théâtral de la 
mise en scène que l’on pourrait décou- 
per en actes s’en trouve accentué. Pour 
effacer les blessures d’amour-propre 
qu’engendre l’adultère de son épouse, 
Jekyll, sous l'aspect de Hyde, se 
trompe avec elle. Curieux et ironique 
retournement des choses dont nous ne 
devrions pas nous étonner car Fisher a 
plus d'un double dans son sac. Si 
Hyde, sans conteste, s'avére le double 
de Jekyll, comme le Bien est le double 
du Mal dans un film hyper-manichéen, 
à la limite du puritanisme (motifs du 
serpent, de la tentatrice, de la chute, de 
la descente aux enfers du vice, ici, 
décliné sous toutes ses formes: 
femme, boisson, drogue, jeu, et enfin 
crime) Kitty (Dawn Adams), sa femme, 
joue aussi le róle de double de Hyde, 
cette fois non antithétique. Déjà tentée 
par la vie de plaisir et l'infidélité malen- 
contreuse (elle choisit un débauché 
cynique), elle n'a fait que prendre les 
devants. Dans l'image, Fisher l'inscrit 
parfaitement lorsque, vétue d'une tenue 
de soirée bleu turquoise, elle pénétre 
dans le laboratoire brun foncé, l'illumi- 
nant par un contraste qui est aussi rup- 
ture. 

Autre double de Hyde, Paul Allen 
(Christopher Lee). A eux deux, ils for- 
ment une paire de comparses suffisam- 
ment faux-fréres pour arriver à la sup- 
pression d'un des deux éléments. Allen 
se verra exploité, puis piégé par des 
marchés sordides qu'il n'aurait jamais 
imaginés. Le plus débauché, mais le 
moins perfide. 

Couple de doubles et doubles de cou- 
ple, la richesse thématique de Two 
Faces, si elle ne le classe pas parmi les 
meilleures ceuvres de Fisher, l'améne à 
la premiére place de l'adaptation du 
mythe. EVELYNE LOWINS 
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The War 
of the Worlds 


(La Guerre des Mondes) 


U.S.A. 1952. Prod.: Paramount. Pr.: 
George Pal. Réal. : Byron Haskin. Pr. Ass. : 
Frank Freeman Jr. Sc.: Barre Lyndon, 
d'aprés le roman de H.G. Wells. Ph.: 
George Barnes. Dir. Art.: Hal Pereira, 
Albert Nozaki. Mont.: Everett Douglas. 
Mus. : Leith Stevens. Son : Harry Lindgren, 
Gene Garvin. Déc.: Sam Comer, Emile 
Kuri. Maq. : Wally Westmore. Cost. : Edith 
Head. Eff. Sp. : Gordon Jennings, Paul Ler- 
pae, Wallace Kelley, Ivyl Burks, Jan 
Domela, Irmin Roberts. Astronomical art : 
Chesley Bonestell. Cost. des Martiens et 
maq. : Charles Gemora. Ass. Réal.: 
Michael D. Moore. Miniatures : Marcel Del- 
gado. Nar.: Cedric Hardwicke. Inter. : 
Gene Barry (Clayton Forrester), Ann Robin- 
son (Sylvia Van Buren), Les Tremayne 
(General Mann), Bob Cornthwaite (Dr 
Pryor), Sandro Giglio (Dr Bilderbeck), Hou- 
sely Stevenson Jr (l'aide du général), Lewis 
Martin (pasteur Matthew Collins), Paul 
Frees (speaker radio), Bill Phipps (Wash 
Perry), Vernon Rich (Colonel Heffner), 
Ralph Dumke (Buck Monahan), Edgar Bar- 
rier (Professeur McPherson), Jack Kruschen 
(Salvatore), Henry Brandon (policier), Char- 
les Gemora (Martien), Walter Sande (Sheriff 
Bogany), Alvy Moore (Zippy). Durée : 85’. 
Technicolor. 
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@ Les Rencontres du Troisième Type 
ne furent pas toujours, à l’écran, aussi 
pacifiques que celle décrite avec 
lyrisme par Steven Spielberg dans un 
film désormais inoubliable, à inscrire 
définitivement au sommet d’une pyra- 
mide imaginaire dont chaque pierre 
serait un chef-d'œuvre du Septième 
Art. Jusqu’alors, en effet, les contacts 
entre Terriens et extra-terrestres rivali- 
saient de violence et d’agressivité, avec 
tout de méme les deux exceptions nota- 
bles intitulées : Le Météore de la nuit et 
Le jour où la Terre s’arréta. 

Bien entendu, la littérature avait donné 
le ton, et notamment Herbert-George 


Wells qui imagina, le mieux sinon le 
premier, une « Guerre des Mondes » 
passée à la postérité, et plus précisé- 
ment une invasion de notre planète par 
des Martiens plus belliqueux et hégé- 
moniques que la majorité des humains 
du xx: siècle. Le roman de Wells ne 
laisse aucune alternative aux infortunés 
Terriens : c’est la destruction totale qui 
les guette à brève échéance, rien n’arré- 
tant les tripodes métalliques géants qui 
écrasent tout sur leur passage en proje- 
tant leurs rayons désintégrateurs. Il 
faudra l'intervention quasi inattendue 
de nos invisibles microbes pour terras- 
ser les invincibles Martiens qui 
n'avaient pas prévu pareil adversaire et 
ne connaissaient apparemment pas la 
parabole de David et Goliath. 

War of the Worlds devint en 1952 un 
film qui demeure fidéle à l'esprit du 
roman, bien que le scénariste Barre 
Lyndon(!) ait transposé l'action aux 
U.S.A. et à notre époque, la bombe 
atomique participant, en vain, à la lutte 
contre l'envahisseur, ce qui renforce le 
potentiel d'invincibilité de l'agresseur. 
Festival d'effets spéciaux, déferlement 
apocalyptique d'armes tonitruantes, 
destruction systématique de tout ce que 
balaient les rayons ardents des machi- 
nes martiennes, tout le film n'est que la 
description clinique de l'attaque mor- 
telle préfigurant une proche fin de notre 
monde. Les séquences d'ouverture 
(atterrissage du premier « météore » 
incandescent, apparition du premier 
engin guerrier s'élevant avec un son 
strident et dardant son ceil périscopi- 
que, tentative de dialogue des Terriens 
inquiets), traduisent graduellement la 
montée rapide de la terreur qui va sub- 
merger tous les habitants, incrédules 
d'abord sur le malheur qui les guette, 
puis gagnés en peu de temps par la 
panique collective. Les scénes de pil- 
lage, de foules en délire s'entretuant 
pour s'emparer d'un camion, ou les 
détails pitoyables comme ce quidam 
rivé à sa valise pleine de dollars, syn- 
thétisent le désastre universel dont les 
dialogues nous font part, la méme 


agression ayant lieu simultanément en 
divers points du globe (visions de 
divers monuments célébres, dont la 
Tour Eiffel, détruits). 

Le seul Martien entiérement visible en 
chair et en os, si l’on peut ainsi parler 
d'une créature à l'oeil unique, énorme, 
gélatineux, surmontant un corps sans 
téte, aux bras filiformes terminés par 
trois doigts à ventouses, nous est mon- 
tré à la faveur d'une séquence oü le 
couple vedette (Gene Barry et Ann 
Robinson) se dissimule dans une ferme 
contre laquelle un engin spatial a atterri 
sans douceur. 

A la fin, lorsque la premiére machine 
volante s'abattra et que s'ouvrira lente- 
ment l'un de ses orifices, le bras d'un 
autre Martien, agonisant, apparaitra 
avant de s'immobiliser à jamais, sous 
les regards stupéfaits des humains. 
Certains critiques ont raillé le dénoue- 
ment « attribuant à Dieu la défaite des 
envahisseurs ». Sans vouloir entrer 
dans une discussion philosophique ici 
superflue, nous dirons simplement que 
lorsque s'approche et s'annonce la 
Mort, bien des humains, y compris d'ir- 
réductibles athées, sont préts à accep- 
ter un « miracle » pour y échapper ou 
retarder l'échéance fatale, et si ce mira- 
cle se produit, quel qu'en soit l'origine, 
peut-on leur reprocher de l'attribuer à 
« une puissance mystérieuse que nul ne 
peut ni définir, ni décrire, ni surtout 
réfuter ». Tel est le cas des humains 
« miraculeusement » débarrassés des 
Martiens au moment méme où ils 
étaient voués au trépas collectif. Que 
ceux qui n'ont jamais vu la Mort en 
Face leur jettent la premiére pierre! 

Le vrai miracle, pour nous fanatiques 
de Science-Fiction, c'est d'avoir pu, 
gráce au dieu cinéma, visualiser les pro- 
digieuses anticipations de H.G. Wells, 
le film du tandem Pal-Haskin n'ayant 
pas pris une ride depuis sa parution, ce 
qui est l'apanage des classiques de 
quelque genre que ce soit, de Chaplin à 
Pagnol ou de Schoedsack à Orson 
Welles. PIERRE GIRES 
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« Rencontres du troisième type ». 
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> L'ECRAN FANTASTIQUE. Vous avez main- 
tenant trente ans. Vous avez réalisé deux 
films qui ont connu un succés phénomé- 
nal : Les Dents de la mer et Rencontres 
du troisiéme type. N'est-ce pas un peu 
effrayant? 

> STEVEN SPIELBERG. Ça me rend trés 
heureux. Il y a bien sûr un moment 
effrayant. La seule terreur que je con- 
naisse dans ce métier, je l'éprouve cing 
minutes avant le début de la première pré- 
sentation publique du film: je me 
retrouve au fond de la salle, il y a des mil- 
liers d'étrangers, les lumières s'éteignent 
et le rideau s'entrouve. Je ne sais pas si 
les spectateurs ne vont pas me courir 
aprés quand ce sera fini, ou s'ils ne vont 
pas se retourner en plein milieu pour hur- 
ler « c'est lui! Il est là, devant la porte! » 
avant de se jeter sur moi pour me lapider. 
C'est ca, la vraie peur! 

> Dans Rencontres, on voit les enfants 
regarder la télévision; il s'agit de la 
séquence des Dix commandements dans 
laquelle la Mer Rouge s'ouvre. Est-ce un 
hasard, ou bien faut-il y voir une allusion 
au fait que, dans une certaine mesure, 
Spielberg fait, comme Cecil B. De Mille, 
des films que les gens vont aller voir à 
cause des effets spéciaux? 

> D'abord, De Mille n'a jamais fait un 
seul film «à effets spéciaux». Il y avait 
des effets spéciaux dans ses films, mais 
ceux-ci reposaient sur les figurants, les 
masses physiques, la composition des 
foules.. Vous savez, ses films comme 
Union Pacific reposaient sur le seul nom- 
bre. C'est ca qui a fait la réputation de De 
Mille : des milliers de gens sur un plateau, 
qui tombaient à la mer quand le vaisseau 
coulait. Son seul film à effets spéciaux fut 
Les Dix commandements. Méme dans 
Samson et Dalila, les.seuls trucages du 
film sont dans la scéne du temple. Les 
seuls effets spéciaux des Dix Commande- 
ments, on les trouve dans la scéne ou la 
Mer Rouge s'entrouve. Tout le reste, c'est 
dix mille figurants! Ce n'était pas un 
grand amateur de trucages. D'ailleurs, 
mes films ne sont pas non plus des films à 
trucages. Les Dents de la mer n'est pas 
vraiment un film à effets spéciaux. C'est 
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un film qui a eu tellement de publicité à 
cause du requin mécanique que si per- 
sonne n avait dit que le requin était méca- 
nique et que le film soit sorti comme ca: 
premiérement, il aurait marché moitié 
moins bien mais, deuxiémement, les gens 
auraient accepté le requin comme faisant 
partie du décor. Vous savez, ce n'est pas 
la raison pour laquelle le film a bien mar- 
ché. C'est uniquement une question pour 
le public d'avoir conscience de ce qui est 
un trucage et de ce qui n'en est pas un. II 
y a des gens qui m'ont parlé de Rencon- 
tres et m'ont raconté des effets spéciaux 
qui n'en étaient pas, et il fallait que je leur 
dise : « hé, mais attendez une minute! Ce 
n'est pas un trucage! C'est juste de la 
mise en scéne. On tourne une scéne au 
cours de laquelle la lumiére s'éteint. On 
tire sur le fil électrique, derriére le lit, et la 
lumiére s'éteint. Mais ce n'est pas un tru- 
cage. » 

Quant à la question que vous me posez 
en fait, la réponse est non. Si je faisais 
trois histoires d'amour coup-sur-coup, 
votre question serait alors : « pourquoi ne 
faites-vous pas un film d'action avec des 
effets spéciaux? » Si j'avais fait trois wes- 
terns d'affilée, on me demanderait si je ne 
peux pas raconter une histoire d'amour. 
Enfin, je crois que mes films sont tous dif- 
férents. Maintenant, je fais un film sur les 
enfants qui s'appelle After School (Aprés 
l'école). 

> D'après un scénario original? 

> Oui. Ce sera un film à petit budget — à 
trés petit budget! Environ un million et 
demi de dollars. 28 jours de tournage. Un 
truc vite fait, quoi. 

> // faut que les choses aient bien changé 
pour que vous puissiez parler d'un film 
d'un million et demi de dollars comme 
d'un truc vite fait et à petit budget? 

> Sürement. Un million et demi! A Los 
Angeles comme à New York, les gens sont 
aussi fiers aujourd'hui de vous dire qu'ils 
font un film pour un million et demi de 
dollars qu'ils l'étaient de dire qu'ils 
avaient fait Easy Rider pour cinq cents 
mille dollars, alors que ca en coüterait 
aujourd'hui un million et demi. Aujour- 
d'hui, American Graffiti coüterait deux 
millions; l'année prochaine, Rocky coüte- 
rait un million huit, un million neuf. Il est 
plus difficile chaque année de faire un 
film pour un prix raisonnable, à Holly- 
wood. Et c'est pareil en Europe. Mais 
quand méme, si j'avais fait Rencontres à 


Cinecitta, à Rome, ou bien à Londres, il 
aurait coüté onze millions, pas dix-huit et 
demi. Et j'aurais fait le méme chose, le 
méme film. Mais je n'y étais pas prét. Je 
sentais que j'avais une responsabilité : 
celle d'empécher les productions de 
S'évader, de donner du travail aux gens. 
J'ai eu l'occasion de faire le film en 
Europe, mais je ne l'ai pas saisie. 

> Quand on parle de pareils budgets, ne 
pensez-vous pas qu'il y a un réel pro- 
bléme dans la fagon dont les studios et 
les producteurs envisagent les films? Il y a 
quelques semaines, John Boorman me 
racontait que les studios et les compa- 
gnies auxquelles ceux-ci appartiennent ne 
se satisfont plus d'un bénéfice de cinq 
cents mille dollars, qu'il leur fallait main- 
tenant des locomotives qui leur rappor- 
tent des millions de bénéfices. 

> C'est vrai. Un film qui coûte un million 
de dollars et en rapporte vingt en ventes à 
l'étranger, ce film-là marche. Mais un film 
qui a coüté dix millions et n'en rapporte 
que trente est un échec, méme si le studio 
a couvert ses frais et gagné quatre mil- 
lions. Et c'est bien dommage, parce que 
les locomotives dont vous parliez ont fixé 
des objectifs qu'il est impossible d'attein- 
dre à chaque fois. Une fois par an, ou 
deux fois, cette année, avec Rencontres 
et Star Wars, un film rapportera quaran- 
te-cinq ou cinquante millions dans le 
monde, ce qui représente une somme 
incroyable. Mais ca ne suffit pas à ces 
gens qui ne visent que les cent millions. 

Il n'y aura que trés-trés peu de films qui 
feront les cent millions de dollars. Seule- 
ment voilà : les premiéres histoires qu'on 
a entendues au sujet de Rencontres — et 
ça a duré pendant tout le tournage — ne 
concernaient pas le film. Elles ne posaient 
toutes qu'une seule et méme question : 
« Est-ce que c'est le film qui va mettre la 
Columbia en faillite? Est-ce que ses recet- 
tes vont surpasser celles des Dents de la 
mer? » J'ai eu droit à tout ca, et à bien 
d'autres choses, encore. Le film est 
devenu un épisode de Wall Street plutót 
qu'une date dans l'art et les loisirs. La 
sanction de Rencontres n'a pas été celle 
du talent, mais celle des actions et de la 
cotation en bourse et c'est ce qui me 
décoit le plus : les films sont devenus des 
valeurs, des denrées... 

b» Et ça ne vous convient pas? 

> Sürement pas. Mais ça sert mes inten- 
tions. 


> Robert Aldrich a récemment traité 
d'« ennemis » ceux qui dirigent les grou- 
pes qui possédent les studios. Est-ce ainsi 
que vous les voyez? 

> Pas vraiment. Ils me laissent tranquille. 
Pour moi, il n'y a pas d'ennemis à l'hori- 
zon. Je ne me suis jamais bagarré avec les 
directeurs d'un studio. On ne m'a jamais 
interdit de faire quelque chose. Alors que 
javais pris cent jours de retard sur le 
tournage des Dents de la mer, au lieu de 
me virer — et c'est ce que n'importe quel 
autre studio aurait fait, parce que Sugar- 
land Express n'avait pas trés bien marché 
et que je n'étais pas protégé par un suc- 
cés antérieur — à l'Universal, on m'a 
laissé continuer. A un moment, ils ont 
parlé d'emmener le requin en tournée et 
de faire payer cinq cents d'entrée au 
gens, mais ca ne s'est pas fait. Ils m'ont 
laissé faire. Je ne me bagarre pas et je n'ai 
pas d'ennemis à ce niveau. La ou je me 
bats, c'est avec les distributeurs, pour ce 
qui concerne le programme de distribu- 
tion des films. Je me suis vraiment bataillé 
contre la Columbia au sujet de la distribu- 
tion de Rencontres. Et contre l'idée origi- 
nelle du lancement des Dents de /a mer. 
Ils voulaient le faire sortir dans une cen- 
taine de salles et faire un lancement 
éclair, à la Missouri Breaks. Ils voulaient 
le faire sortir, ramasser l'oseille et se tirer! 
Suivant mes estimations, ca aurait dimi- 
nué les bénéfices exactement de moitié. 
Le film se serait ramassé au bout de qua- 
tre semaines. Mais ce n'est qu'aprés la 
premiére projection privée qu'ils ont 
changé d'avis. Ils sont redescendus à 
409 salles pour la première sortie. Ce qui 
est parfait pour un film comme Les Dents 
de la mer. Pour Rencontres, la Columbia 
voulait réserver le film à deux salles pen- 
dant six semaines et demies, et je me suis 
battu pour leur faire admettre qu'il fallait 
réduire l'exclusivité à trois semaines. Et 
encore, je ne suis arrivé à ce résultat que 
parce que je n'avais pas fini le film à 
temps pour leurs six semaines d'exclusi- 
vité! Et maintenant, je suis sür que je vais 
devoir me bagarrer avec eux pour les 
bénéfices. Il va falloir que je me bataille 
pour toucher mon dà. Dans un proche 
avenir, mon but c'est d'avoir la maitrise 
de ma distribution. De la sorte, je pourrai 
conclure moi-méme les accords de distri- 
bution et je ne serai plus obligé d'aban- 
donner 40 % des bénéfices à une major 
company. 


Sur Rencontres du troisiéme type, on pourra consulter le dossier qui lui a été 
consacré dans notre précédent numéro, ainsi qu'un article à venir sur ses 
effets spéciaux. 
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> Est-ce que ca veut dire que vous pro- 
duiriez vos propres films? 

C'est ce que je commence à faire main- 
tenant. Je produis mes deux prochains 
films, et je suis aussi producteur exécutif 
sur le film de quelqu'un d'autre. J'ai prêté 
mon nom à l'opération pour que l'Univer- 
sal donne une chance à un metteur en 
scéne, Bob Zemeckis, de faire son pre- 
mier film. J'aimerais bien mettre en scéne 
un film tous les deux ans et en produire 
trois, que je ne dirigerais pas, tous les 
deux ans. La Columbia a acheté pour moi 
un scénario qui s'appelle Continental 
Divide (La ligne de partage des eaux). Je 
vais le produire et je cherche dés mainte- 
nant un metteur en scéne. Je recois beau- 
coup de bons scénarios. Au lieu de les 
laisser partir — aprés tout, en ce moment 
je suis en train de faire After School et 
1941 — je les achéte et je trouve un met- 
teur en scéne que je lance. 

> Mais vous écrivez aussi? 

> Ouais... Je ne fais pas un très bon 
auteur. Je n’écris que lorsque j'y suis 
obligé. Je n'ai jamais réussi à trouver 
quelqu'un avec qui écrire Rencontres. 
J'ai bien essayé de travailler avec deux ou 
trois autres auteurs, mais ils ne maitri- 
saient pas le film. J'aime bien travailler en 
collaboration; je trouve plus facile de 
marcher de long en large dans une pièce 
en dictant à haute voix dans un magnéto- 
phone, que de m'asseoir derrière une 
machine à écrire. Mais évidemment un 
scénario, ça change tout le temps. Le seul 
scénario qui n'ait jamais changé, c'était 
celui de Sugarland Express. Je l'adorais, 
je le vénérais! J'aurais bien dü y apporter 
quelques modifications, à la fin, par 
exemple, mais je l'ai tourné sans en chan- 
ger une virgule, comme on fait un gáteau 
d'aprés une recette de cuisine : je lisais et 
je relisais la page ou les quelques pages 
que nous devions tourner chaque jour, je 
faisais un tas de notes et je ne tournais 
que dans les limites de mes idées. 

»> Avez-vous fait comme, disons, Peter 
Bogdanovitch : le fou de cinéma devenu 
metteur en scéne? 

P J'ai rêvé de faire des films toute ma vie, 
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mais pendant la premiére moitié de mon 
existence mes parents m'ont empéché 
d'en voir. 

> Comment ça? 

> lis mettaient une couverture sur le 
poste de télévision, et ils ne me laissaient 
jamais aller au cinéma; jusqu'à ce que 
jaie 14 ans, parce qu'alors je les ai bra- 
vés. J'allais au cinéma le dimanche et je 
regardais la télévision en douce, quand ils 
n'étaient pas à la maison. Mais jusque-là, 
jai été privé de tout; sauf de Disney. 
Saine distraction familiale, selon eux. Et 
encore, je n'y allais que lorsque mon pére 
ou ma mére m'y emmenait. Je n'allais 
jamais au cinéma avec mes amis. C'était 
une histoire quand j'étais enfant. Mes 
parents redoutaient que la télévision ne 
corrompe l'áme. Ils étaient encore plus 
opposés au fait que je regarde la télévi- 
sion que d'aller au cinéma, mais ils ne me 
laissaient pas voir des choses comme I 
Was a Teenage Werewolf. Ils m'emme- 
naient voir Fantasia et ils m'avertissaient 
de fermer les yeux pendant la séquence 
de « La Nuit sur le Mont Chauve », qu'ils 
avaient vue la veille. 

> Alors il vous manque toute une culture 
populaire? 

P Je crois que je me la suis reconstituée; 
j'ai mis les bouchées doubles! Aprés avoir 
quitté la maison, je me suis mis à voir des 
films sans arrét. Mais c'était la mauvaise 
période : je n'ai pas vu tous les classiques 
à ce moment-là, les films de Ford et de 
Capra, mais plutót les productions des 
années soixante — qui est indiscutable- 
ment la période la plus grotesque de l'his- 
toire du cinéma américain. De temps en 
temps, un grand film surgit, comme Bon- 
nie and Clyde, mais la plus grande partie 
fut constituée de déchets esthétiques. 
Réalisés, pour la plupart, par la Fox. 

> La Fox, qui a fait les mêmes déchets 
dans les années quarante et les années 
cinquante. La Fox a toujours été la mai- 
son de production des déchets. Et pour- 
tant, curieusement, c'est pour le « Fils de 
la Fox », Richard Zanuck, que vous étes 
allé travailler? 

> Et Zanuck — c'est de Richard, que je 
parle! — est probablement le meilleur 
producteur avec lequel j'aie jamais tra- 
vaillé. Et il le sait bien. Aprés avoir tra- 
vaillé avec Michael et Julia Phillips, pour 
lesquels j'ai une trés grande admiration, 
je pense encore que Dick (Zanuck) et 
David (Brown) sont les plus grands. 


> En quoi sont-ils différents? 

> Zanuck et Brown font toujours tout ce 
qu'ils peuvent pour que je ne sois jamais 
ennuyé en aucune façon. Si mon chien 
venait à mourir, non seulement ils 
seraient les derniers à me l'apprendre, 
mais encore ils recommanderaient à tout 
le monde de ne pas me le dire. Pour finir, 
je suis sür que je serais terriblement 
furieux contre eux de ne pas me l'avoir 
dit, mais ils feraient sans aucun doute en 
sorte que je ne sois pas dérangé par cette 
nouvelle. S'il y avait des étincelles entre 
l'Universal et Zanuck et Brown à cause de 
mes dépassements pour Les Dents de la 
mer, je n'en ai jamais entendu parler. 
J'étais complètement isolé, protégé. Ils 
m'ont laissé parfaitement tranquille. Ils 
m'ont dit d'y aller, de faire le film que je 
voulais avec Les Dents de la mer, de tout 
chambouler par rapport au roman, de réé- 
crire le scénario vingt fois si ça me faisait 
plaisir... Ils s'occupaient du studio. Et 
c'est exactement ce qu'ils ont fait. C'est 
pour ça qu'ils sont formidables. Quant à 
Michael et Julia... Eh bien, en fait il y a 
surtout eu Julia, parce que Michael n'a 
travaillé avec moi que pour la synchro. Il 
faisait le tour du monde. Il remontait 
l'Amazone, il parcourait le Brésil. Tandis 
que Julia, elle, tous les jours elle faisait 
son travail de productrice et elle se don- 
nait vraiment à sa táche. Mais, pour aussi 
merveilleuse qu'elle soit, Julia partageait 
la responsabilité avec moi. Je n'ignorais 
rien de ce qui se passait autour de nous : 
jusqu'aux histoires du quatriéme machi- 
niste qui était en train de divorcer, et alors 
S'il faisait une bétise et que la grue mon- 
tait au lieu de descendre c'était parce 
qu'il avait des problémes à la maison, et il 
ne fallait pas que je l'engueule... J'ai eu 
connaissance de toutes les difficultés que 
nous avions avec Rencontres. Et, malheu- 
reusement, j'ai toujours été au courant 
des différents qui opposaient New-York et 
Los Angeles (c'est de là que venait l'ar- 
gent!) Lorsque nous dépassions le 
budget de quatre dollars, je le savais. Le 
jour oü les esquimaux ont tout fondu 
parce que quelqu'un avait débranché la 
prise du congélateur, et oü l'équipe 
n'était pas à prendre avec des pincettes 
parce qu'il n'y avait pas eu d'esquimaux 
au dessert, j'ai été le premier à en enten- 
dre parler.. Alors, dans une certaine 
mesure, Julia ayant décidé de partager 
son fardeau avec moi, je suis devenu en 


quelque sorte co-producteur de Rencon- 
tres, et j'ai appris ce que c'était de parta- 
ger ma sensibilité entre la création du film 
et l'arbitrage entre une cinquantaine 
d'egos. Là oü Julia se révéle, c'est dans le 
róle de productrice créatrice, car elle est 
alors bien meilleure que Zanuck et 
Brown. Ils me fichaient si bien la paix que 
j'aurais pu leur faire Blanche-Neige et les 
Sept Nains et appeler tout ca Les Dents 
de la mer. Ils auraient été contents! Tan- 
dis que Julia, elle, elle s'est intéressée trés 
tót avec moi aux développements du scé- 
nario. Elle faisait des commentaires sur la 
travail de chaque journée. Elle ne me 
disait jamais «ll faut faire comme ça», 
mais elle proposait des solutions créati- 
ves. Celles qui me plaisaient, je les accep- 
tais. Les autres, non. 

P» Est-ce vrai aussi pour les acteurs? 
Aprés tout, Truffaut est d'abord un met- 
teur en scéne? 

> Oui, aussi étonnant que ça paraisse. 
Truffaut m'a dit dés le début qu'il serait 
un acteur parfait, qu'il ne ferait aucune 
suggestion. II m'a encouragé à ne pas lui 
demander ses impressions en dehors de 
celles qu'appelait le róle qu'il interprétait. 
Il m'a dit qu'il voulait me montrer com- 
ment un metteur en scéne devrait étre 
traité par /'acteur parfait. Traitement qu'il 
attendait de ses acteurs! Il fut charmant et 
très serviable. || m'arrivait parfois d'aller 
voir ce que faisait Truffaut et ce qu'il 
regardait; et je m'accroupissais par terre 
prés de lui et je lui disais : « Ah, vous avez 
raison! C'est là qu'il faudrait mettre la 
caméra! » Mais Frangois répondait tou- 
jours : « Non, non! Ce n'est pas ce que je 
voulais dire.» Et je iui expliquais que 
c'était lui qui se trouvait au bon endroit, 
et que je me trompais. C'est arrivé une ou 
deux fois. Je l'adore, et j'aime aussi beau- 
coup ses films. 

b llyaeu une première présentation du 
film à Dallas, aprés laquelle six minutes 
furent coupées dans le film. Qu'y avait-il 
dans ces six minutes? 

> Ca faisait sept minutes. J'ai raccourci 
le film. Je l'ai resserré. Je n'ai coupé 
aucune scéne, j'ai simplement coupé la 
chanson de Jiminy Cricket dans le Pinoc- 
chio de Walt Disney: « When you Wish 
upon a Star». C'était dans la derniére 
séquence. Je l'ai retirée à cause des 
compte-rendus qui ont suivi la présenta- 
tion : le public était divisé en deux grou- 
pes; il y avait ceux à qui ca avait plu, mais 


pas tellement, et ceux à qui ca n'avait pas 
plu, et ceux-là détestaient ça! Alors j'ai 
coupé la chanson. 

D Mais si ces gens-là avaient dit qu'ils 
n'aimaient pas la soucoupe volante de la 
fin, l'auriez-vous supprimée? 

> S'ils n'avaient pas aimé le vaisseau 
spatial, je leur aurais dit d'aller se faire 
voir! Non, les fiches qui mentionnaient la 
chanson ne faisaient que confirmer quel- 
que chose que j'avais déjà ressenti. 
J'avais passé quatorze heures d'affilée sur 
la synchronisation, juste avant la présen- 
tation, et il me semblait que la chanson ne 
collait pas. Que c'était une simplification 
exagérée d'un probléme trés complexe. 
Alors, les fiches de la présentation du film 
ne faisaient que confirmer quelque chose 
que je sentais déjà. 

En fait, il y a une scéne que j'ai coupée. 
Juste avant que l'équipe qui monte à bord 
du vaisseau ne se soumette aux derniers 
rites, Richard Dreyfuss est pris à part, trés 
rapidement, et on lui fait signer tout un 
tas de formulaires de telle sorte qu'il 
puisse partir avec les autres. L'un de ces 


papiers est un certificat de décés. J'ai 
coupé tout ça parce que ça ralentissait 
l'action. Tout d'un coup, c'était un autre 
film. C'était intéressant, mais ça ne mar- 
chait pas. 

> De qui admirez-vous le plus le travail? 

» Tout le monde. Par ordre alphabétique. 
> Vous êtes un ami de George Lucas. 
Aimez-vous ses films? 

> Oh, oui. Beaucoup. Y compris ses 
court-métrages. 

> D'après ce que l'on m'a dit, il aurait 
travaillé sur Rencontres, et, de même que 
l'on trouve une de ses maquettes de 
requin dans Les Dents de la mer, il y 
aurait un des robots de Star Wars à bord 
de la soucoupe volante de Rencontres? 

> Oui. Mais il n'a pas réellement travaillé 
sur Rencontres. Dans une certaine 
mesure, il a collaboré à Rencontres, 
comme moi à Star Wars, c'est-à-dire 
comme deux amis qui discutent de leurs 
problèmes autour d'une tasse de café. 
Nous nous montrions des prises de vues 
d'effets spéciaux et des choses de ce 
genre. Nous avons des approches totale- 
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ment différentes. Nos films ne se ressem- 
blent en rien. II ne sont même pas compa- 
rables. Et aucun des deux n'est un film de 
Science-fiction. Le mien est un film de 
spéculation scientifique tandis que celui 
de George est un space-opera. 

> Mais votre film n'est-il pas bâti exacte- 
ment sur le modèle inverse des films de 
science-fiction? En fait, Rencontres est 
une histoire de petits hommes verts qui 
viennent tout chambouler chez vous? 

> Pas vraiment. Ce n'est cela que si vous 
n'avez jamais entendu parler des O.V.N.I. 
Pour ceux qui s'intéressent à ce phéno- 
méne, c'est un film báti sur la question : 
« Et si...? ». 

> Les films paranoiaques où grouillent 
les pistolets à rayons sont aussi des films 
«et Si... 2»! 

> Oui, mais mon film est basé sur tout un 
tas de rapports de faits ayant eu réelle- 
ment lieu. Des rapports sur des choses 
que des gens ont vues. Lors du dernier 
sondage, 55% des citoyens américains 
reconnaissaient croire aux O.V.N.I. C'est 
un chiffre étonnant. En Amérique, le film 
est vu par les plus sincéres, les plus 
enthousiastes, comme une chronique de 
quelque chose qui aurait pu arriver hier, 
ou arrivera peut-étre demain. Quant aux 
sceptiques, ils le considérent comme un 
film de science-fiction particulièrement 
trivial et osé! 

> L'aspect religieux du film était-il cons- 
cient et voulu? 

> || n'était pas inconscient, encore que je 
n'ai pas eu une Bible ouverte à côté de 
ma machine à écrire lorsque je travaillais! 
C'est l’un des nombreux aspects, l'une 
des nombreuses ramifications inhérentes 
à toute histoire de contact entre la terre et 
des êtres venus de l'espace. 

> Comment le film a-t-il pris forme? Je 
me suis laissé dire que vous êtes allé trou- 
ver les Phillips en leur racontant que vous 
aviez envie de faire un film sur les O.V.N.I. 
et Watergate? 

> Oui. J'avais lu tellement de choses sur 
les O.V.N.L.. Et toutes racontaient com- 
ment l'armée de l'air se contentait de rac- 
crocher au nez des gens qui appelaient, 
sans chercher à faire une enquéte, ou la 
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faisant dans les conditions les plus mau- 
vaises possible en essayant de calomnier 
les témoins au lieu d'essayer de découvrir 
la vérité. On avait tellement l'impression, 
d'après tous ces articles, qu'on s'efforçait 
d'étouffer toute l'affaire, que ma premiére 
idée était de faire un film sur les O.V.N.I. 
et toute cette opération de camouflage, 
avec des implications au Watergate. Mais 
en écrivant l'histoire, il m'est apparu 
qu'en Amérique l'étouffement des nouvel- 
les est si bien intégré dans toute notre vie 
et fait maintenant tellement partie de 
notre vocabulaire que ce serait comme si 
je tapais à mort sur un chien pour en tuer 
les puces. Alors jai pensé qu'il valait 
mieux centre le récit sur les O.V.N.I. eux- 
mémes, et pas sur les efforts que faisait 
l'armée pour ramener tout ca sous la cou- 
verture d'où ça n'aurait pas dû sortir. 
N'importe comment, ils admettent qu'ils 
étouffent les affaires, et ils disent pour- 
quoi. L'armée de l'air a fait une déclara- 
tion au début des années cinquante, avec 
le résultat que maintenant ils gardent le 
silence sur le sujet. C'est clairement dit 
dans le rapport de la commission Robert- 
son. Aprés que les O.V.NI. aient frólé 
Washington et traversé les États-Unis de 
part en part, pour finir par faire le tour de 
notre planéte, ils ont déclaré qu'ils ne ren- 
draient pas leurs constatations publiques 
car cela aurait mis une entrave aux voies 
de communication. Ils craignaient que 
leurs conclusions ne soient mal interpré- 
tées et qu'elles n'aménent des activités 
hostiles entre les Etats-Unis et l'Union 
Soviétique. Comment distinguer un mis- 
sile balistique intercontinental et un 
O.V.N.I.? Ils redoutaient aussi un choc 
culturel et que que les gens ne perdent 
confiance dans le Gouvernement. Ils 
auraient dû avoir confiance dans quelque 
chose d'un peu plus cosmique. C'était un 
long rapport. J'ai interrogé toutes sortes 
de gens, et parmi eux d'anciens membres 
du gouvernement. Deux personnes m'ont 
donné à croire que ce film n'était pas seu- 
lement un tas de salades ramassées dans 
le département d'informations de Penta- 
gone dans les années cinquante. Ils m'ont 
tous convaincu que le film était basé sur 
des faits. 

> Vous êtes l'un des rares metteurs en 
scène américains à montrer à l'écran des 
« gens ordinaires », de ces gens qui vivent 
dans des maisons à la campagne, pas très 
loin des grandes villes. 


> Oui, c'est dans ce genre d'endroit que 
j'ai grandi. J'ai mis mes voisins dans mon 
film. C'est comme ca que j'ai vécu toute 
mon enfance. Ce sont mes racines. Quand 
je fais un film, je pense avant tout à moi- 
méme. Si quelque chose me fait de l'effet, 
je me dis que ca fera de l'effet aux specta- 
teurs. Bien sür, tout me faisait de l'effet 
dans Sugarland Express, seulement ca 
n'en a pas fait au public... Là, je me trom- 
pais, mais j'essaye de penser aux specta- 
teurs. A ces spectateurs-là. 

> Au générique de Rencontres il y a 
beaucoup plus de gens pour la photogra- 
phie, que dans un film normal. Pouvez- 
vous m'expliquer pourquoi? 

> Ah, c'est compliqué. C'est Vilmos Zsig- 
mond qui a filmé prés des trois-quarts du 
film. Quand je suis rentré d'Alabama, oü 
nous avons tourné beaucoup de scénes 
dans un vieux hangar d'avions, le film 
n'était pas encore vraiment fini. || me res- 
tait une semaine à tourner à Bombay, en 
Inde, mais je ne pouvais pas emmener 
Zsigmond là-bas à cause des syndicats. 
Alors j'ai fait appel à Douglas Slocombe. 
C'est lui qui a filmé la séquence à Bom- 
bay. En revenant, j'ai vu les premiéres 
scénes du film. J'ai décidé qu'il me fallait 
des scénes additionnelles. J'ai obtenu de 
la Columbia l'argent nécessaire pour tour- 
ner trois scénes supplémentaires. Une 
fois de plus, Zsigmond n'était plus dispo- 
nible parce qu'il avait commencé un autre 
film. C'est comme ca que Bill Fraker, qui 
est un de mes amis, a tourné les premié- 
res scénes du film, rajoutées aprés coup 
sur une de mes idées. A ce moment-là, j'ai 
décidé qu'il manquait encore quelques 
petites choses. Seulement, Fraker n'était 
plus libre, alors j'ai embauché John 
Alonzo. Et puis j'ai tourné quelques plans 
pour lesquels j'ai eu recours aux services 
de Laszlo Kovacs. Et quelques semaines 
avant la sortie du film, j'ai décidé qu'il 
nous fallait un gros plan de Dreyfus. C'est 
Frank Stanley qui est venu le tourner, 
bien qu'il ne soit pas crédité pour ca. Bien 
sür, c'est Richard Yuricich qui a filmé 
tous les effets spéciaux avec Douglas 
Trumbull. En tout, il y a eu environ sept 
cameramen. 

> Je suis un grand admirateur de Monte 
Walsh, le film de Bill Fraker. Je n'ai jamais 
compris comment il n'a pas continué, 
A-t-il l'intention de faire encore de la mise 
en scéne? 

> || est en train d'essayer de trouver de 


l'argent pour faire un autre film. S'il n'y 
parvient pas, il tournera pour moi, en Sep- 
tembre, 1941. 

> Parlez-nous de 1941... 

> C'est une comédie. Si ça ressemble à 
quelque chose, alors ça tient de The 
Good Humor Man et de Un monde fou, 
fou, fou... 

> Vous avez parlé de Capra, tout-à- 
l'heure. Est-ce l'utilisation qu'il fait des 
« gens ordinaires » qui vous séduit dans 
ses films? 

> Oui, en partie. J'ai une préférence mar- 
quée pour It's a Wonderful Life. J'admire 
aussi Ford, Hawks. On dit trop que je suis 
un fan d'Alfred Hitchcock. Je n'ai vu 
qu'un tiers de ses films. Il n'y a que Psy- 
chose et Vertigo que j'ai vus deux fois. 
Seulement les gens voient des ressem- 


blances dans ses films et dans les miens, 
et ils racontent que je passe mon temps à 
regarder des copies en 16 mm de ses 
films chez moi, ce qui n'est jamais arrivé. 
J'ai passé dix fois plus de temps à regar- 
der les films de Ford que ceux d'Hitch- 
cock, mais personne ne commente jamais 
mes qualités fordiennes... 

> Allez-vous réaliser la suite de Rencon- 
tres? 

> Oui, indiscutablement. Je ne ferai pas 
la suite des Dents de la mer parce que j'ai 
l'impression que tout a été dit la premiére 
fois, encore que je sois certain que la 
suite aura beaucoup de succés, ne 
serait-ce qu'à cause du titre. Je sens que 
je ne ferais pas un bon film avec cette 
séquelle. Je ne crois pas que je pourrais 
trouver une histoire qui justifie qu'un 


deuxiéme requin vienne faire des siennes 
autour de la méme ile. Je vais faire la 
suite de Rencontres parce qu'il me sem- 
ble que le phénomène des O.V.N.I. se 
préte beaucoup mieux à ces situations de 
type anthologique. Les cas intéressants 
sont tellement nombreux que je n'aurai 
aucun probléme pour trouver une autre 
cible et la réaliser de la méme façon. Mais 
ça ne m'intéresse absolument pas de 
raconter ce qui est arrivé par la suite à 
Dreyfuss. Le second film sera beaucoup 
moins fantastique et beaucoup plus ter- 
re-à-terre. Propos recueillis 
par DAVID OVERBEY B 
(Trad. : Dominique Abonyi) 
Des extraits de cet interview ont été publiés en anglais 
dans « The Paris Metro » 
mmn 2 TRS ATP US Ce AE SEINE PONT DRE OE ES 
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films sortis 
a l’étranger 


Etats-Unis 
The Bermuda Depths 


Réal. Tom Kotani. « Ran- 
kin/Bass ». Scénario : William 
Overgard. Avec : Leigh 
McCloskey, Connie Selleca, 
Burl Ives. 


Mystéres aux Bermudes, oü 
survivent de fantastiques ani- 
maux marins millénaires, pour 
une nouvelle production de 
l'équipe du Dernier Dinosaure. 


Cat 

Réal. : Lee Madden. « Dimen- 
sion ». Scénario : Hubert 
Smith. Avec: Donald Plea- 


sence, Nancy Kwan. 

« Donald Pleasence, victime 
d'un violent accident de chasse 
avec un léopard, fait capturer le 
félin pour l'emporter dans sa 
propriété située sur une ile pri- 
vée. Là, il instaure, pour ses 
visiteurs, un jeu particulier : 
tuer ou étre tué par l'animal. 
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Les régles de ce jeu changent 
cependant avec l'arrivée de la 
famille du chasseur sur l'ile. Le 
léopard mangeur d'hommes 
blesse mortellement l'une de ses 
filles, et les survivants essaient 
de chercher n'importe quel 
refuge possible afin d'échapper 
au félin déchainé... » 

The Fury 

Réal. : Brian De Palma. « 20th 
Century Fox ». Scénario : John 
Farris, d'aprés son roman. 
Avec : Kirk Douglas, John Cas- 
savetes, Carrie Snodgress, 
Fiona Lewis, Charles Durning, 
Amy Irving. 

Ce nouveau film d’action et de 
terreur de Brian De Palma nous 
montre Kirk Douglas affronter 
son adversaire, John Cassave- 
tes, lequel a enlevé son jeune 
fils, doué d'étonnants pouvoirs 
psychiques. 

Heaven can wait 

Réal. : Warren Beatty et Buck 
Henry. « Paramount ». Scéna- 
rio: Elaine May, d’aprés la 
piéce de Harry Segal. Avec: 
Warren Beatty, Julie Christie, 
James Mason, Charles Grodin, 


Dyan Cannon, Buck Henry, 
Vincent Gardenia, Jack 
Warden. 


HORRORSCOPE 


LIT s 


Trés attendu, le nouveau film de 
Warren Beatty est une comédie 
fantastique, oü un homme, 
décédé trop tót, sera réincarné 
dans le corps d'un noyé. 

The Manitou 

Réal. : William Girdler. « Avco 
Embassy ». Scénario : W. Gir- 
dler, Jon Cedar et Thomas 
Pope, d'aprés le roman de Gra- 
ham Masterton. Avec: Susan 
Strasberg, Tony Curtis, Jon 
Cedar, Paul Mantee, Michael 
Ansara, Burgess Meredith. 


« Lorsque Karen Tandy décou- 
vre une tumeur qui croit rapide- 
ment sur son cou, elle en parle à 
son fiancé, Harry Erskine, et 
aux docteurs Jack Hughes et 
Robert McEvoy. L'excrois- 
sance pousse à une allure alar- 
mante, et se révele étre le foetus 
réincarné d'un sorcier indien 
vieux de quatre siécles. La vie 
de Karen, ainsi que celles de 
Harry et de tout le personnel 
d'un hópital important de San 
Francisco, se voient transfor- 
mées en un horrible cauchemar, 
oü la seule aide leur viendra de 
leurs connaissances médicales 
combinées avec celles d'un sor- 
cier moderne et d'un expert 
indien, le Dr Ernest Snow. » 
Adapté d'un best-seller de Gra- 
ham Masterton, The Manitou 
est le dernier filn de William 
Girdler, jeune réalisateur récem- 
ment décédé au cours d'un acci- 
dent d'avion, et qui avait à son 
actif plusieurs films fantastiques 
(Asylum of Satan, Abby, Griz- 
zly, Day of the Animals, etc.). 
The Manitou nécessita de nom- 
breux effets spéciaux, créés par 
une équipe d'experts ayant col- 
laboré à Star Wars, La Planète 
des singes et L'Exorciste. Le 


HORRORSÇOPE 


« clou » de ces trucages est la 
naissance de Misquamacus, le 
Manitou lui-même, revenant des 
profondeurs de l'Enfer pour 
décharger sa vengeance sur tous 
ceux qui se trouvent sur le che- 
min de sa réincarnation. 
Return from Witch 


Mountain 
Réal. : John Hough. « Walt 
Disney ». Scénario : Malcolm 


Marmorstein, d'après des per- 
sonnages créés par Alexander 
Key. Avec : Bette Davis, Chris- 
topher Lee, Kim Richards. 

Kim Richards et Ike Eisenmann 
retrouvent leur rôle du frère et 
de la sœur extra-terrestres de 
La Montagne ensorcelée, 
tourné en 1975. Cette fois-ci, 
grâce à leur oncle Bene, les 
deux enfants sont à nouveau sur 
Terre, afin de prendre des 
vacances. Hélas! un savant fou 
et sa complice, s’apercevant de 
leurs pouvoirs surhumains (ils 
communiquent par télépathie et 
peuvent faire déplacer les 
objets) essaieront de les captu- 
rer, afin d'utiliser leurs dons 
pour conquérir le monde. Cette 
suite bénéficie d'effets spéciaux 
de grande qualité et, dans le 
róle du savant fou, Christopher 
Lee campe l'un des « vilains » 
les plus réussis de sa carriére. 


Japon 

Message from Space 

Réal. Kinji Fukasaku. 
« Toei ». Avec : Peggy Lee Bre- 
nan, Vic Morrow, Philippe 
Kaznoff. 


« Une petite planéte, Gillucia, 
est une véritable forteresse 
volante, qui se propulse dans 
l’espace avec, à son bord, un 
robot nain. Se trouvant mêlée à 
un conflit planétaire, mené par 
le Général Warda appartenant à 
la Fédération du Système 
Solaire, elle essaiera de lutter 
pour la paix. » 


A 

Les effets spéciaux de ce film 
de science-fiction mêlant per- 
sonnages réels et animation, ont 
été réalisés par Nobuo Yajima, 
qui fut l'élève du regretté Eiji 
Tsuburaya (auteur des meilleurs 
trucages de la Toho). Cette pro- 
duction au coût élevé — 
$ 5000000, soit le plus gros 
budget de l’année au Japon — 
est l'œuvre du réalisateur et du 
producteur de Tora, Tora, Tora, 
ce dernier étant responsable 
également de nombreuses séries 
télévisées de science-fiction 
japonaises, dont George Lucas 
se serait, parait-il, inspiré pour 
Star Wars. 


Thailande 


Yompaban Cha 

Réal. : Niramitr. « Asvin Pictu- 
res ». Scénario : Prince Bhanu- 
bhandu Yugala. Avec: Krung 
Srivilai, Aranya Namwong, 
Manop Aswathep. 

Comédie fantastique : « Un fer- 
mier décédé supplie le Dieu des 
Morts de le laisser retourner sur 
Terre, afin de retrouver sa 
bien-aimée; sa demande est 
acceptée, mais il reviendra sous 
une nouvelle identité, provo- 
quant de nombreux bouleverse- 
ments au sein de sa famille et 
parmi son entourage. » 


films 
terminés 


États-Unis 


Damien-Omen II 

Réal. : Don Taylor. « 20th Cen- 
tury Fox ». Scénario : Stanley 
Mann, Michael Hodges, Al 
Ramrus, John Shaner, d'après 
une histoire de Harvey Bern- 
hard. Avec: William Holden, 
Lee Grant. 

Par le réalisateur de L'Ile du 
Dr Moreau, la suite de La 
Malédiction, nous montrant le 
retour de Damien, le jeune 
héros du précédent film, cette 
fois-ci ágé de dix ans, et bien 
décidé à préparer son régne dia- 
bolique sur Terre. 


The first time was only a warning. 


Jennifer 

Réal. : Brice Mack. « A.I.P. ». 
Scénario : Kay Cousins John- 
son. Avec: Lisa Pelikan, Bert 
Convy. 

Nouveau thriller du surnaturel 
produit par Steve Krantz 
(Ruby). 
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HORRORSCOPE 


Jaws II 


Réal. : Jeannot Szwarc. « Uni- 
versal». Scénario : Howard 
Sackler, Dorothy Tristan. 
Avec : Roy Scheider, Lorraine 
Gary, Murray Hamilton. 

La suite des Dents de la mer, 
où des requins géants déchainés 
attaquent les côtés californien- 
nes. Mise en scène de Jeannot 
Szwarc, réalisateur des Night 


Gallery (avec Vincent Price et 
Barbara Steele) et des Insectes 
de feu (Grand Prix du Festival 
de Paris 1975). 


Meteor 


Réal. : Ronald Neame. « Sandy 
Howard/G. Katzka/Shaw ». 
Scénario : E. North. Avec: 
Sean Connery, Natalie Wood, 
Henry Fonda, Trevor Howard, 
Donald Pleasence. 
Superproduction de science- 
fiction, dont le « clou » sera la 
destruction de New York par 
une comète. 

The Swarm 

Réal. : Irwin Allen. « Warner- 
Bros ». Scénario : Stirling Silli- 
phant. Avec: Michael Caine, 
Katharine Ross, Richard Wid- 
mark, Richard Chamberlain, 
Olivia de Havilland, Lee Grant, 
Bradford Dillman, Fred Mac- 
Murray, Henry Fonda. 

Après La Tour infernale et 
L'Aventure du Poséidon, le 
nouveau film-catastrophe d’Ir- 
win Allen, réunissant une distri- 
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- ndn éblouissante, 


continent américain par des 
abeilles mortelles géantes. 


Espagne 


Escalofrio 
Réal. : Carlos Puerto. « Almena 


Films/Cinevision ». Scénario : 
Carlos Puerto. Avec: Angel 
Aranda, Sandra Alberti, Marian 
Karr, Jose Maria Guillen. 

« Un jeune couple s'ennuie dans 
leur appartement. Ils décident 


Y 


de se promener dans la cité, et 
rencontrent accidentellement un 
ancien compagnon de collége du 
mari, qui les invite à diner dans 
son étrange et grande maison. 
La conversation dérive sur les 
thémes de la parapsychologie et 
de l'occultisme, et les occupants 
se livrent bientót à des expé- 
riences de communication avec 
les morts. C'est le début d'évé- 
nements terrifiants... » 

Ce nouveau film fantastique et 
d'épouvante espagnol est co- 
produit par Juan Piquer, le réali- 
sateur du Viaje al Centro de la 
Tierra (présenté au Festival de 
Paris 1977). 


France 


Écoute voir 
Réal. : Hugo Santiago. Avec: 
Catherine Deneuve, Sami Frey. 


Deneuve s’aperçoit que son 
client vient de vendre sa terrible 
invention à une secte maléfi- 
que : il s'agit d'une onde mysté- 
rieuse qui, par le truchement 
d'un poste de radio, parvient à 
transformer les étres humains 
en automates préts à tout 
accepter. » 


Grande-Bretagne 


Dominique 

Réal. : Michael Anderson. 
« Sword & Sorcery Produc- 
tion ». Scénario : Edward et 
Valerie Abraham. Avec: Cliff 
Robertson, Jean Simmons, 
Simon Ward, Judy Geeson, 
Flora Robson. 

Film de mystére et de suspense, 
produit par Milton Subotsky 
(voir notre entretien dans notre 
numéro 2). 


DOMINIQUE 


Superman 

Réal. : Richard Donner. « Film 
Trust S.A. ». Scénario : David 
et Leslie Newman, Robert Ben- 
ton, d'aprés un scénario origi- 
nal de Mario Puzo inspiré de la 
célébre bande dessinée. Avec: 


et nous | « Engagée comme détective pri- | Christopher Reeve (Superman), 
montrant l'invasion de tout le vée par Sami Frey, Catherine | Marlon Brando (Jor-El), Gene 


Hackman (Luthor), Margot 
Kidder (Lois Shane), Susannah 
York, Kirk Alyn, Noel Neill. 
Richard Donner (La Malédic- 
tion) a succédé à Guy Hamilton 
initialement envisagé pour tour- 
ner cette superproduction inspi- 
rée du populaire comic-book. 
Un budget dépassant 
$ 50000000, deux ans de prépa- 
ration et 9 mois de tournage 
dans les studios anglais de Pine- 
wood furent nécessaires pour 
mener a bien cet ambitieux pro- 
jet, produit par Alexander et 
Ilya Salkind, avec la collabora- 
tion de Pierre Sprengler et 
Richard Lester. Les meilleurs 
techniciens spécialisés furent 
réunis : John Barry (Star Wars) 
s’occupa de la direction artisti- 
que, Stuart Freeborn (2001, Star 
Wars) des maquillages, et Les 
Bowie (les Hammer Films et 
Star Wars) et John Richardson 
(People that Time forgot, Rol- 
lerball) des maquettes. De nom- 
breux changements furent 
apportés à l’histoire originale. 
Le début nous montre l’enfance 
du super-héros sur la planète 
Krypton — dont les décors sont 
superbes — puis ses exploits sur 
Terre, devenu adulte. Son père, 
Jor-El, bien que mort, continue 
à correspondre télépathique- 
ment avec lui, et à le guider en 
certain cas. Le premier épisode 
(le film a été fait en deux par- 
ties) de Superman sortira en 
France à la fin de cette année. 
Warlords of the Deep 

Réal. : Kevin Connor. « Emi ». 
Scénario : Brian Hayles. Avec : 
Doug Mc Clure, Peter Gilmore, 
Cyd Charisse, Daniel Massey. 
Nouveau titre, imposé à la pro- 
duction pour des raisons de 
copyright, pour 7 Cities to 
Atlantis (voir entretien avec 
Kevin Connor dans notre précé- 
dent numéro). 
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films 
en tournage 


Etats-Unis 

The Further Adventures 

of Flesh Gordon b> 
« Howard Ziehm Prod ». 

La suite des aventures érotico- 
science-fictionnesques de Flesh 
Gordon, qui vient de connaître 
une réédition à Paris. 

Invasion 

of the Body Snatchers 

Réal. : Philip Kaufman. « Uni- 
ted Artists ». Scénario : 
W.D. Richter, d'après le roman 
de Jack Finney. Avec : Donald 
Sutherland, Leonard Nimoy, 
Veronica Cartwright. 

Remake du film de science- 
fiction de Don Siegel (voir notre 
n° 3), où des extra-terrestres 
s'approprient les corps d'êtres 
humains. 

Killer Bees 

Réal. : Jack Hill. « Panorama 
Films/New World Pictures ». 
Avec: Angel Tompkins, John 
Saxon, John Carradine. 
Quatriéme film sur le théme des 
abeilles meurtriéres — cette fois 
sud-américaines — tourné et 
co-produit au Mexique. 

Lord of the Rings 

Réal. : Ralph Bakshi. « Fantasy 
Films ». Scénario : Chirs Con- 
kling, d'après J. Tolkien. 

Cet ancien projet Walt Disney, 
commencé depuis deux ans 
pour United Artists, par Ralph 
Bakshi (Les Sorciers de la 
guerre, Prix du Public au Festi- 
val de Paris 1977) sera bientôt 
achevé. Bénéficiant d’un budget 
de $ 6000000, ce film d’anima- 
tion réunit autour de Bakshi une 
équipe de 150 animateurs, et 
promet d’être l'une des révéla- 
tions de l’année 79. 


HOWARD ZIEHM PRESENTS 


Magic 
Réal. : Richard Attenborough. 


« Joseph E. Levine Prod. ». 
Scénario : William Goldman, 
d'après son roman. Avec: 
Anthony Hopkins, Ann- 
Margret, Burgess Meredith. 
Après une année de production, 
le film de Richard Attenborough 
se tourne enfin. Inspiré d'un 
roman à succès de William 
Goldman, où une vedette de 
music-hall est en proie à des 
forces occultes redoutables qui 
ne le laissent jamais en paix. 
Power 

Réal. James Bridges. 
« Columbia ». Scénario : James 
Bridges. Avec: Jane Fonda, 
Jack Lemmon, Michael Dou- 
glas, Scott Brady. 

Nouveau titre pour Eyewitness, 
thriller d'angoisse tourné à Los 
Angeles. 


Allemagne 


Nosferatu 

Réal. : Werner Herzog. Avec: 
Klaus Kinski, Isabelle Adjani. 
Tournée dans les pays de l'Est, 
cette nouvelle rencontre Her- 
zog-Kinski, pour un remake du 


classique de l'expressionnisme 
allemand, sera distribuée en 
France par Gaumont. 


Grande-Bretagne 


Dreams of Mrs Aynsley 

Réal. : Freddie Francis. Avec : 
Lilli Palmer, Samantha Eggar. 
Histoire de suspense occulte. 
The Boy from Brazil 

Réal.: Franklin J. Schaffner. 
« LT.C. ». Scénario : Kenneth 
Rose. Avec : Laurence Olivier, 
Gregory Peck, James Mason, 
Lilli Palmer, Michael Gough, 
Linda Hayden. 

Cette adaptation d'un roman 
d'Ira Levin nous décrit l'his- 
toire d'un ex-docteur de camp 
de concentration, Josef Mengele 
(Gregory Peck) qui, avec d'an- 
ciens (James Mason) et jeunes 
nazis (Guy Dumont), cachés en 
Amérique latine, attendent le 
nouvel Adolph Hitler. Ambi- 


tieuse production de science(po- 
litique)-fiction au budget de 
$ 12000000. 


films 
en production 


Etats-Unis 

Prince Dracula 

Scénario : Nick Felix. 

Produit par Benjamin Melniker 
et Richard K. Rosenberg (Com- 
munion) cette comédie fantasti- 
que au budget de $ 3000000 
sera tournée cet été au Texas, a 
Dallas. 


Grande-Bretagne 


Arabian Adventure 

Réal. : Kevin Connor. « Emi ». 
Scénario : Brian Hayles. 

Film féérique, dans l'esprit des 
« Mille et Une Nuits ». 


films 
en projet 


États-Unis 


<The Amityville Horror 


« Professionnal Films Inc. » 
Réal. : Stuart Rosenberg. 

Film d'épouvante, d'après un 
best-seller de Jay Anson, décri- 
vant la terrifiante confrontation 
d'une famille américaine de 
Long Island avec les forces de 
l'occulte. 


Italie 

Galaxy Story 

« Daimo ». Scénario : Stefano 
Ubezio. 


Science-fiction. 
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STEVENSON 


ET LE 


CINEMA 


par Pierre Gires 


Dans l’histoire de la littérature, il existe 
quelques noms évoquant tout aussitôt 
dans l'esprit de nos contemporains un 
titre d'ouvrage ou un personnage qui les 
symbolisent : pour Hugo, c’est Jean Val- 
jean; pour Dumas, d’Artagnan, comme 
Ivanhoe pour Walter Scott ou le capitaine 
Nemo pour Jules Verne. Curieusement, 
pour Robert-Louis Stevenson, deux 
ceuvres se disputent la téte d’affiche, et 
ce n’est point un hasard car, dans sa 
majorité, l'héritage littéraire qu'il a laissé 
se subdivise en deux grands courants : le 
Fantastique, dominé par l’immortel per- 
sonnage du Docteur Jekyll; et lAven- 
ture, avec ce titre flamboyant: L’ile au 
trésor! 
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STEVENSON 


Peter Cushing 
« L’impasse aux violences », (1960). 


L’AVENTURE, chez Stevenson, c’est 
avant tout la poésie du grand large, avec 
de majestueux voiliers cinglant vers des 
terres inconnues, les îles vierges où les 
vagues viennent mourir sur les plages 
désertes, les tavernes des ports peuplées 
de marins pittoresques; les personnages 
tourmentés aux conflits parfois corné- 
liens, rebelles traqués, frères ennemis, 
enfants mêlés aux plus dramatiques évé- 
nements. 


LE FANTASTIQUE chez Stevenson, n’est 
pas spectral et morbide comme chez Poe: 
il n’est pas non plus grandiose et futu- 
riste comme chez Verne ou Wells; il est 
plus nuancé, plus proche du plausible (ce 
qui ne le rend que plus inquiétant); il se 
compose surtout de mystère et d’insolite, 
teinté parfois de merveilleux, mais tou- 
jours il tient le lecteur rivé à son texte 
par un art consommé de conteur très 
descriptif, sachant ménager des effets 
percutants, à la manière d’un Conan 
Doyle ou d’un Guy de Maupassant. 
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Une fantastique vie d’aventures 


a 


Né le 13 décembre 1850 à Edimbourg (Ecosse), R.L. Stevenson fut, 
dès sa plus tendre enfance, aux prises avec une santé déficiente; 
obligé de fuir le climat humide du pays natal, atteint de tuberculose, il 
découvre à 12 ans les beautés naturelles et ensoleillées de la Côte 
d'Azur. Plus tard, il séjournera fréquemment en France, à Barbizon 
comme à Hyères, à Fontainebleau comme à Paris, premières étapes 
d'une vie trop courte où les voyages tiendront une place prépondé- 


rante. 

Grand admirateur d'Alexandre Du- 
mas, de Victor Hugo, de Balzac et de 
Francois Villon, sa vocation s'éveille 
vers sa quinzième année. Après avoir 
suivi des études de droit, son esprit 
d'indépendance lui fait rejeter toute 
profession sédentaire, et son exis- 
tence vagabonde va s'affirmer, non 
sans qu'il ait auparavant fondé une 
revue littéraire : « The Edimburgh 
University Magazine ». 

En 1873, il séjourne seul pendant 
trois mois dans une île des Hébrides; 
en 1878, il descend en canoë la Sam- 
bre et l'Oise, et raconte cette randon- 
née dans: «An Island Voyage » qui 
sera son premier livre publié; en 
1879, il explore notre Massif Central 
aux magnifiques foréts, avec un ane 
pour seul compagnon et publie: 
« Travels with a donkey in the 
Cevennes ». 

En 1882, «New Arabian Nights » 
(« Les Nouvelles Mille et Une Nuits ») 
constitue le vrai démarrage de sa car- 
rière de conteur d’histoires étranges, 
passionnant recueil de récits dont : 
«The Suicide Club» («Le Club des 
suicidés »), curieuse extrapolation du 
thème de la société secrète dans le 
Londres des brouillards; « Pavillon 
on the links » («Le Pavillon dans les 
dunes»); «The Sire of Maletroit's 
door », premier écrit sur le theme de 
la vengeance et des frères antagonis- 
tes; «Janet la Torte» qui traite de 
sorcellerie; « The dynamitor », « The 
wrong box» («Un mort encom- 
brant »), etc. 


En 1883, parait « Treasure Island » 
(«L'île au trésor») son premier 
roman qui demeurera son plus célè- 
bre, avec ses personnages colorés : 
Long John Silver, Billy Bones, Benn 
Gunn, Pew, entourant le petit Jim 
Hawkins auquel chaque jeune lecteur 
s'est identifié en dévorant ses exal- 
tantes aventures. Stevenson aimait 
beaucoup les enfants, leur inno- 
cence, comme en témoignent ses 
poèmes, parus en 1885: « A Child's 
garden of verses » (« Le jardin poéti- 
que de l'enfance »), mais cette soif de 
pureté devint chez lui une obsession 
du Mal, qu'il savait prét à dominer 
l'individu le plus loyal et le plus hon- 
néte. Et ce fut, en 1886, la parution 
de cette ceuvre capitale: « The 
strange case of Doctor Jekyll and 
Mister Hyde», illustration inégalée 
du théme de la double personnalité 
et du subconscient, écrite à la suite 
d'une nuit de cauchemar due à la 
drogue que prenait l'auteur pour 
combattre l'insomnie (légende ou 
vérité? Qu'importe; seule, compte 
l'oeuvre qui en résulta!). 

En 1887, parait: « The body snat- 
chers» («Le pourvoyeur de cada- 
vres »), inspiré par une affaire sinistre 
qui eut pour cadre la ville natale de 
l'auteur. Stevenson, toujours aux pri- 
ses avec la maladie, avait épousé en 
1880 Fanny Osborne, artiste peintre 
américaine qui partageait ses goüts 
littéraires et fréquentait avec lui bou- 
quinistes et musées parisiens. Avec 
elle, il entreprit une croisiére en 


Océanie qui allait le conduire aux iles 
Marquises, à Tahiti et à Samoa. Ce 
voyage devait étre pour !ui sans 
retour puisqu'il fut conquis par ces 
terres neuves, aux habitants simples, 
hospitaliers, pas encore flétris par la 
civilisation, symboles de cette pureté 
qui l'obsédait. En 1888, il s'installa 
définitivement dans l'île d'Opolu, 
devint l'ami des autochtones qui le 
surnommerent : « Tusitala » (« le con- 
teur d'histoires »), titre dont il était 
trés fier. 

Sa production littéraire s'enrichit 
alors de quelques ouvrages demeu- 
rés prestigieux : « Kidnapped » (1886) 
ou «Les aventures de David Bal- 
four », dont la suite « Catriona » ne 
devait paraitre qu'en 1893; « The 
black arrow » (« La fléche noire ») — 
1888 — modéle de roman médiéval à 
décor historique; « The Master of 
Ballantrae » (« Le maitre de Ballan- 
trae ») — 1889 — où la fatalité dresse 
deux fréres l'un contre l'autre, lutte 
implacable ou s'affrontent encore le 
Mal et le Bien; « Weir of Hermins- 
ton » (« Le barrage d'Herminston ») — 
roman inachevé sur le theme de la 
poursuite qui ne sera publié qu'en 
1896, après sa mort. 

En 1894, paraissent les « Contes des 
Îles », recueil d'aventures merveilleu- 
ses comprenant : « The bottle imp » 
(«La bouteille enchantée »); «The 
beach of Falesa» («La plage de 
Falesa»), et «Isle of the Echoes » 
(« L'île aux voix ») aventure exotico- 
fantastique où l'on trouve un thème 
célèbre de Science-Fiction : les uni- 
vers parallèles. 

Stevenson devait être emporté par 
une congestion cérébrale le 3 décem- 
bre 1894, après avoir passé les der- 
nières années de sa vie cloué sur un 
lit ou une chaise-longue, ne cessant 
d'écrire, refusant de céder à cette 
maladie qui eut finalement raison de 
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Wallace Berry dans 
« L'Ile au trésor » (1934). 


lui. Sa mort prématurée nous a 
privés, soyons-en persuadés, de bien 
d'autres œuvres que son esprit 
fécond aurait pu encore produire. 

Il est temps de parler à présent des 
adaptations cinématographiques, fort 
nombreuses, des écrits de Steven- 
son, que nous examinerons en 3 par- 
ties : les romans d'aventures d'abord, 
puis les œuvres fantastiques, en iso- 
lant dans un volet spécial, tous les 
Jekyll qui ont déferlé sur les écrans 
depuis 1908, où naquit le premier 
d'entre eux. 

Car Stevenson et le cinéma ont tou- 
jours fait bon ménage, l'art des ima- 
ges mouvantes ayant trouvé dans le 
style alerte et descriptif du romancier 
une source inépuisable d'idées pour 
scénaristes en quête de scripts renta- 
bles, les 20 dernières années étant 
particulièrement riches en adapta- 
tions et transpositions diverses. 

Nous invitons le lecteur à se reporter 
à la filmographie chronologique qui 
accompagne cette étude; il y trou- 
vera de plus amples renseignements 
sur chaque film évoqué. 
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1. L’aventure vient de la mer. 


Quoiqu'emprunté à un film adaptant un roman de Daphné Du Mau- 
rier, ce titre convient exactement à cette première série de traductions 
en images d'œuvres de R.L. Stevenson. La mer y préside. Ce sont tou- 
tes en effet de belles aventures sur les Océans, à bord de ces majes- 
tueux voiliers dont la seule vision est un moment de pure joie visuelle. 
Sur mer comme ailleurs, la machine a tué la poésie; avec Stevenson 
heureusement, c’est la marine a voile qui est omniprésente, et qui 
nous transporte, émerveillés, sous d'autres cieux, pour vivre d'autres 
vies, à condition d'avoir su conserver intactes ses facultés d'enthou- 


siasme juvénile. 

« Piéces de Huit! Piéces de Huit! », 
répétait inlassablement le perroquet 
perché sur l'épaule de John Silver. 
«lls étaient quinze matelots sur le 
coffre du mort! », braillaient les pira- 
tes ivres de rhum. Tous les lecteurs 
se souviennent de ces traits pittores- 
ques d'un livre oü passait le souffle 
des vents marins, dans une lutte pour 
la possession d'une fabuleuse 
richesse. « L'île au trésor» est une 
proie idéale pour cinéastes de l'Aven- 
ture, aussi en vimes-nous déjà main- 
tes versions, la premiére, signée 
Maurice Tourneur en 1920, trés fidéle 
à l'oeuvre écrite, comportant plu- 
sieurs curiosités dans son interpréta- 
tion. En effet, le róle du petit Jim 
Hawkins y était tenu par une actrice 
(Shirley Mason), phénoméne assez 
rare à l'écran et dont les raisons 
nous échappent. John Silver, lui, 
était personnifié par Charles Ogle, 
qui fut, avant Lon Chaney, un spécia- 
liste des difformités physiques en 
tous genres, et qui incarna notam- 
ment le monstre de Frankenstein 
dans une premiére version du roman 
de Mary Shelley réalisée en 1910 par 
Searle Dawley. Enfin, Lon Chaney 
lui-même, dans cette Ile au trésor 
1920, tenait deux rôles: celui d'un 
pirate et celui de l'aveugle Pew. Tout 
ceci nous fait souhaiter redécouvrir 
ce film, qui fut l'un des meilleurs de 
Maurice Tourneur. 

En 1934 vint la version Victor Fle- 


ming qui demeure encore aujour- 
d'hui sans rivale malgré l'absence de 
technicolor, gráce surtout à la double 
création de Jackie Cooper, enfant 
prodige des années 30, dont la moue 
et le regard embuaient les yeux des 
spectateurs avec une diabolique faci- 
lité; et le truculent, l'énorme, l'enva- 
hissant Wallace Beery, pirate unijam- 
biste cruel autant que débonnaire, 
acteur incomparable qui en faisait 
toujours trop mais qui le faisait si 
bien. Relevons aussi une extraordi- 
naire composition de Lionel Barry- 
more, que la maladie n'avait pas 
encore cloué sur un fauteuil roulant, 
et gráce auquel le premier quart 
d'heure du film (où Billy Bones fait 
démarrer l'action) est aussi le plus 
sinistre. Les décors exotiques signés 
Cedric Gibbons donnaient aux 
séquences sur l'ile ce charme indéfi- 
nissable qui enveloppa aussi la série 
Tarzan avec Johnny Weissmuller : 
foréts brumeuses, fougéres géantes, 
arbres aux troncs tourmentés, grot- 
tes mystérieuses, rien ne manque 
pour projeter le spectateur dans un 
monde onirique. 

L'atout majeur de la version 1950 
produite par Walt Disney et réalisée 
par Byron Haskin est bien entendu la 
couleur, qui nous gratifie d'admira- 
bles paysages. Mais l'interprétation 
est inférieure à celles de jadis, Bobby 
Driscoll n'ayant jamais eu l'étoffe 
d'un Jackie Cooper, et Robert New- 


« L'Ile au trésor » (1950). 
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ton jouant les ivrognes en roulant 
des yeux en permanence (notons 
qu'il a repris le même rôle à la T.V., 
ainsi que dans Long John Silver, de 
Byron Haskin aussi, en 1954). La réa- 
lisation manque de punch, ce qui 
étonne de la part de Haskin, mais 
peut-être le label Disney lui a-t-il 
interdit le réalisme brutal indispensa- 
ble à certaines séquences. 

En 1954, Ewald-André Dupont, ex- 
grand réalisateur germanique exilé à 
Hollywood, tourna Return to Trea- 
sure Island, film à petit budget (indi- 
gne de son auteur) oü l'on voit, de 
nos jours, une poignée d'aventuriers 
rechercher le trésor enfoui jadis par 
Long John Silver: prétexte banal 
pour une production insipide. 
Signalons en 1960 une version télévi- 
sée aux U.S.A. oü Boris Karloff incar- 
nait Billy Bones, auprés de Michael 
Gough, et en 1966, une autre version 
T.V. signée en Europe de Wolfgang 
Liebeneiner avec lvor Dean (Silver) et 
Michael Ande (Jim), et nous voici 
dans la décade 70, oü le roman de 
Stevenson revint du Japon sous 
forme d'un déssin animé de long 
métrage, dans un graphisme plus 
disneyien qu' oriental, oü les enfants- 
héros sont deux au lieu d'un, et oü 
les pirates sont des caricatures d'ani- 
maux comme dans un banal Terry- 
toon. Ces Joyeux pirates de l'ile au 
trésor sont passés assez inaperçus 
chez nous, de méme que l'américain 
Treasure Island de Hal Sutherland 
que notre télévision nous révéla sans 
avertir un certain dimanche aprés- 
midi. 

Notons qu'il y avait eu, dans les 
années 30, un autre cartoon basé sur 
«L'ile au trésor»: les héros en 
étaient les Katzenjammer Kids (en 
français : Pim, Pam, Poum), portés à 
l'écran par Robert Allen et William 
Hanna d'aprés le comic-strip de 
Rudolph Dirks. Les trois fameux gar- 
nements venaient à bout d'un Long 
John Silver dont le cri de guerre était 
le célébre « He Yo Silver » du Lone 
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Ranger bien connu des amateurs de 
serials. 

En 1973, version hybride d'Andrew 
White (John Hough) adaptée, entre 
autres, par Orson Welles qui y tient le 
róle de Silver sans trop s'y intéresser, 
semble-t-il. Dialogues envahissants, 
extérieurs dénués d'exotisme, distri- 
bution hétéroclite, bref une version 
de trop qui sombrera dans l'oubli. 
Commencée en 1966 par Jesus 
Franco, reprise plusieurs années 
aprés, Yul Brynner (Silver) et Mark 
Lester (Jim) remplacés par Welles et 
Kim Burfield, elle joua vraiment de 
malchance, et pour les spectateurs, 
la malchance fut surtout qu'elle ait 
été terminée. 

Scalawag réalisée et interprétée par 
Kirk Douglas en 1973 aussi, serait 
excellente, aux dires des rares privi- 
légiés ayant visionné cette premiére 
mise en scéne de l'acteur au menton 
fendu qui y campe un truculent 
pirate unijambiste. Hélas, cette pro- 
duction s'obstine à demeurer inédite 
en France. Bien moins réputée que 
« Treasure Island », « Ebb Tide » (« Le 
reflux », autre aventure dans les 
mers du Sud, fut portée à l'écran en 
1937 par James Hogan et sortit en 
France sous un titre alléchant : Le 
voilier maudit. Ce fut l'un des pre- 
miers technicolors de l'époque, qui 
nous gratifia d'images magnifiques 
(véritable invitation au voyage) du 
trois-máts se profilant dans le soleil 
couchant. || nous contait l'odyssée 
d'un voilier dont l'équipage avait été 
décimé par une épidémie, et qui est 
contraint de poursuivre sa route avec 
à son bord quatre blancs (dont une 
femme) et quelques Canaques famé- 
liques; parmi les Blancs, deux jeunes 
gens et deux ivrognes invétérés, dont 
le capitaine. Une tempéte extraordi- 
naire est le «clou» du film, aprés 
quoi les rescapés prennent pied sur 
une ile oü un Blanc à moitié fou 
régne sur des indigénes terrorisés. 
Ray Milland et Frances Farmer 
échapperont à tous ces dangers. 


L'interprétation est dominée par trois 
grands acteurs de composition : 
Oscar Homolka (importé de Vienne 
pour ce film et devenu depuis holly- 
woodien permanent) est un bestial 
capitaine trés impressionnant; en 
amateur de whisky chantant joyeuse- 
ment au milieu des paquets de mer 
qui déferlent sur le navire, Barry 
Fitzgerald est inénarrable; enfin 
Lloyd Nolan (le vilain n? 1 de la Para- 
mount d'alors) est le fou qui convoite 
la jeune fille mais sera vaincu par 
Ray Milland aprés qu'il ait abattu les 
deux ivrognes. Une premiére version 
de Ebb Tide, où Jacqueline Logan 
jouait les filles du Sud, avait vu le 
jour en 1922 sous la direction de 
George Melford, spécialiste de l'exo- 
tisme (Le cheik, Ourang, A l'est de 
Java...). Un remake en fut tourné en 
1947, Adventure Island, oü débutait 
la belle Rhonda Fleming, mais réali- 
sation (de Peter Stewart) et interpré- 
tation en étaient des plus banales... 
Kidnapped, premiére partie des 
« Aventures de David Balfour », oü un 
enfant partage les tourments du 
rebelle Allan Breck, eut maintes fois 
les honneurs de l'adaptation cinéma- 
tographique. 

On en retiendra surtout la version 
1938, entreprise par Otto Preminger 
mais terminée et signée par Alfred 
Werker, qui fut l'un des succés du 
jeune Freddie Bartholomew, auprés 
d'un Warner Baxter encore fringant. 
Roddy Mac Dowall, dans la version 
1948 de William Beaudine reprit le 
flambeau, mais il n'était déjà plus un 
enfant. En 1960, nouvelle mouture 
réalisée par Robert Stevenson (aucun 
lien de parenté avec Robert-Louis), 
oü James Mac Arthur cótoie Peter 
Finch; enfin en 1971, Delbert Mann 
dirige le jeune Laurence Douglas 
face à Michael Caine-Breck. Toutes 
ces adaptations se ressemblent étroi- 
tement et n'apportent rien de nou- 
veau les unes par rapport aux autres. 
The Black Arrow (La fléche noire), 
aventure médiévale au climat trés 


Louis Hayward et Janet Blair 
dans « La Fléche noire » (1949). 


Robin Hood fut illustrée assez ner- 
veusement par Gordon Douglas en 
1949. Au xv’ siècle, pendant la guerre 
civile entre les maisons de Lancastre 
et de York, pour récupérer ses biens 
que le vilain George Mac Ready s'est 
illégalement appropriés, Louis Hay- 
ward incarnait une fois de plus un 
intrépide duelliste, quoique n'ayant 
jamais eu le physique de l'emploi. Le 
meilleur interprète de ce genre de 
personnages, Errol Flynn (grand 
admirateur de Stevenson qu'il rêva 
d'incarner à l'écran) nous a donné en 


Errol Flynn, 
le « Vagabond des mers » (1953). 


1953 l'une de ses derniéres excellen- 
tes créations dans The Master of 
Ballantrae (Le vagabond des mers) 
de William Keighley (qui l'avait déjà 
dirigé dans Le prince et le pauvre et 
Robin des Bois) Bien que trés 
éloignée de l'ceuvre littéraire, cette 
production sur le théme des fréres 
ennemis est pleine de panache et 
d'entrain, de couleurs et d'action, de 
vastes horizons et de duels spectacu- 
laires. Flynn vivait son personnage de 
James Durisdeer avec sa fougue cou- 
tumiére demeurée inégalée à ce jour. 
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2. L'étrange cas du bon Docteur Jekyll. 
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Malgré l'étendue et la diversité de son ceuvre littéraire, le nom de 
R.L. Stevenson demeurera, aux yeux des cinéphiles en général et des 
amateurs de fantastique en particulier, synonyme de celui du Docteur 
Jekyll. Les adaptations de ce court roman (ou de cette longue nou- 
velle) ne se comptent plus, qu'elles soient ou non affublées du titre 
explicite de Dr Jekyll et Mr Hyde, qui est un condensé de celui du 
roman. La multiplicité de ces Jekyll sur pellicule nous oblige à les exa- 
miner chronologiquement pour mieux les situer dans l'histoire du 
Film Fantastique; toutefois, nous séparerons les parodies et les des- 
sins animés, versions évidemment bien différentes du reste de cette 


fructueuse filmographie. 

« L'étrange cas du Docteur Jekyll et 
Monsieur Hyde » (titre complet origi- 
nal) est celui d'un homme de science 
inventant une drogue qui doit lui per- 
mettre de concrétiser ses désirs les 
plus secrets, inavouables, sous une 
enveloppe charnelle d'aspect diffé- 
rent. || y réussit et, sous le nom de 
Mr Edward Hyde, devient la vivante 
incarnation du Mal, tout à l'opposé 
du vertueux Henry Jekyll. Peu à peu, 
Jekyll deviendra Hyde malgré lui, 
jusqu'à ce que Hyde supplante défi- 
nitivement Jekyll. C'est donc aussi 
une illustration de la fable de l'ap- 
prenti-sorcier, que le cinéma allait 
répandre, sous la forme de multiples 
savants-fous victimes de leur créa- 
tion. 

Adapté au théâtre dés 1887 par Tho- 
mas Russel Sullivan, puis en 1897 
par Luella Forepaugh et George Fish, 
et joué par des acteurs réputés 
comme Richard Mansfield, Daniel 
Bardmann ou Henry Irving, le récit de 
Stevenson fut porté à l'écran pour la 
premiére fois en 1908 par le fameux 
«colonel» William Selig, ex-pres- 
tidigitateur devenu producteur de 
westerns, qui avait été enthousiasmé 
par la deuxiéme piéce de théátre. 
Dés cette version, Jekyll est doté 
d'une fiancée et d'un futur beau-pére 
qu'il assassine. Otis Turner et Hobart 
Bosworth, qui ne figuraient pas 
encore sur les génériques, en 


58 


seraient le réalisateur et l'interpréte 
principal. La méme année, une autre 
version produite par la Kalem crédi- 
tait Sydney Olcott (réalisateur d'un 
premier Ben-Hur) et Frank Oates 
Roses; nul ne peut dire aujourd'hui 
laquelle de ces deux moutures fut 
entreprise la premiére; mais le départ 
était donné et le cinéma muet allait 
faire une consommation effrénée de 
Jekylls qui se sont évaporés dans la 
nuit des temps, la plupart n'ayant 
méme pas laissé une photo en sou- 
venir. 

Quelques-uns n'ont pas sombré dans 
l'oubli total, au moins par la person- 
nalité de leur interpréte, le róle à 
double face étant bien de ceux qui 
peuvent permettre à un acteur de 
S'imposer. Si Hollywood accapara 
Jekyll dés le début, notons cepen- 
dant que la Grande-Bretagne, l'Alle- 
magne et méme le Danemark ont 
produit leurs propres versions. C'est 
en Angleterre que fut méme réalisée 
en 1913 par Charles Urban la pre- 
miére mouture en kinecolor, vénéra- 
ble précurseur du Technicolor 
inventé deux ans plus tard. Ce spéci- 
men d'outre-Manche est sans doute 
le premier film d'horreur tourné en 
couleurs (partiellement il est vrai). 

La version américaine enfantée en 
1911 par Lucius Henderson a sa 
petite histoire : pour la premiére fois, 
le double róle est tenu par deux 


acteurs différents, James Cruze 
(Jekyll) et Harry Benham (Hyde). 
Quant à Miss Jekyll and Madame 
Hyde, de Charles Gaskill (1915), il est 
la premiére féminisation du person- 
nage, mais ce ne sera pas la der- 
niére. 

Tous ces Hyde muets, prisonniers 
d'un Septiéme Art encore infirme, 
grimagaient et ricanaient à qui mieux 
mieux pour extérioriser la vilenie de 
leur róle. Puis, en 1920, avec la ver- 
sion de John Robertson, débute la 
période des grandes adaptations, aux 
métrages plus longs et aux scripts 
plus étoffés. Pour la premiére fois, 
avec John Barrymore, enlaidi sans 
étre trop horrible, Hyde est l'occasion 
d'un « numéro d'acteur » dominant le 
film. Mais les truquages sont encore 
sommaires et la métamorphose 
faciale trop rapide. 

La méme année, Conrad Veidt est la 
vedette d'une version-pirate germani- 
que signée Murnau, s'inspirant de 
Stevenson sans l'avouer. Le person- 
nage, le bon Dr Warren, devenait 
le mauvais Mr O'Connor sous l'in- 
fluence maléfique d'une statue de 
Janus, dieu à deux faces, trouvée 
chez un antiquaire; le dénouement se 
rapprochait nettement de Stevenson, 
Veidt étant excellent comme à l'ac- 
coutumée. 

1920 vit éclore une autre version 
made in U.S.A., produite par Louis 
B. Mayer et jouée par Sheldon Lewis, 
qui y était plus horrible mais moins 
convaincant que John Barrymore. 
Transposée dans le New York 
moderne, cette version était édulco- 
rée par une fin oü l'on nous montrait 
que toute l'histoire n'était qu'un réve. 
Vint enfin le parlant et la mémorable 
version Mamoulian avec Fredric 
March qui y obtint le seul Oscar 
jamais attribué pour un róle dans un 
film d'épouvante. Ce premier Jekyll 
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parlant fit de Mister Hyde un être velu 
et simiesque qui n'avait plus rien 
d'humain, sous le savant maquillage 
créé par Wally Westmore, lequel avait 
pris pour modèle le faciès de 
l'homme de Néanderthal. Les méta- 
morphoses de Jekyll en Hyde, suc- 
cession de plans oü le masque de 
l'acteur est légérement modifié à 
chaque prise de vues, donnent par- 
faitement l'illusion des poils qui s'al- 
longent, des dents qui deviennent 
énormes, des lèvres s'épaississant, 
des oreilles pointant et de toute la 
face s'élargissant. Méconnaissable, 
Fredric March, à l'aube de son 
éblouissante carriére, réussit une 
étonnante composition. Le couple 
qu'il forme avec la plantureuse 
Myriam Hopkins, sa pitoyable vic- 
time, évoque la « Belle et la Béte» 
chers aux amateurs du Fantastique. 
Certains se sont extasiés sur l'essai 
de « caméra subjective » tenté dans 
une séquence par Rouben Mamou- 
lian, mais pour notre part nous consi- 
dérons que la création de Fredric 
March est l'atout majeur de cette 
réussite, à laquelle nous associons à 
parts égales Mamoulian, son camera- 
man Karl Strauss et Wally Westmore. 
Contrairement à une opinion trop 
abusivement répandue, la version 
1941 de Victor Fleming avec Spencer 
Tracy n'est nullement inférieure à la 
précédente, Tracy s'avérant une fois 
de plus magistral. II ne devient vrai- 
ment simiesque que dans les ultimes 
séquences de métamorphose, lors- 
que Hyde envahit Jekyll malgré lui : il 
siffle un air de valse lui rappelant sa 
fiancée, lequel air est supplanté à 
son insu par une autre musique 
entendue dans le tripot que fré- 
quente Hyde (excellente idée sug- 
gérant que Hyde a définitivement 
vaincu Jekyll). Comme chez Mamou- 
lian, deux personnages féminins 
(absents du roman) entourent Jekyll, 
Ivy (prostituée chez Mamoulian, ser- 
vante d'auberge chez Fleming) vic- 
time de Hyde étant le plus intéres- 


Frederic March (« Dr Jekyll et Mr Hyde », 1932). 


sant; ici, interprété par l'incompa- 


rable Ingrid Bergman, à la saine 
beauté nordique et au beau visage de 
martyre, il permet de mieux opposer 
le double aspect du docteur et du 
monstre : la scéne ou Ivy vient mon- 
trer à Jekyll les traces des coups que 
Hyde lui a assénés, suivie de celle oü 
Hyde vient chez elle pour se venger, 
sont les moments dramatiques les 
plus intenses d'un inoubliable duo 
d'acteurs. En outre, une brochette de 
talentueux « seconds róles » comme 
il y en avait tant alors à la M.G.M. 
entourent les vedettes: C. Aubrey 
Smith, lan Hunter, Donald Crisp, Bar- 
ton Mac Lane... 

Dix ans s'écouleront sans nouveau 
Jekyll, puis naitra une version Argen- 
tine réalisée et interprétée par Mario 
Soffici, l'action y étant transposée à 
l'époque moderne et l'acteur appa- 
raissant nettement bestial si l'on en 
juge par les photos que, seules, nous 
pümes voir. Ce qui nous raméne à la 
conception du personnage donnée 


par Spencer Tracy : contrairement à 
March, à Soffici et à d'autres qui sui- 
vront, le visage de Hyde-Tracy refléte 
davantage le Mal que la seule laideur 
physique, conservant méme une 
étrange beauté : en cela, il est plus 
proche que tous de son modèle litté- 
raire. 

Vint alors l'époque où, comme le 
monstre de Frankenstein ou le vam- 
pire Dracula, Jekyll, au mépris de 
toute crédibilité, fut nanti d'une des- 
cendance qui eut bien étonné Ste- 
venson, prétextes à de faux remakes 
la plupart sans envergure. Le fils 
d'abord (Son of Dr Jekyll de Sey- 
mour Friedman — 1951) qui périt 
dans l'incendie du laboratoire 
comme son illustre papa, victime 
d'une malédiction héréditaire, in- 
carné par le médiocre Louis Hay- 
ward; la fille ensuite (Daughter of Dr 
Jekyll d'Edgar G. Ulmer — 1957) qui 
prit les traits de Gloria Talbott. 
Tourné en six jours selon le propre 
aveu de Ulmer, ce film met en scéne 
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Ingrid Bergman et Spencer Tracy 
(« Dr Jekyll et Mr Hyde », 1941). 


Paul Massie et Christopher Lee 
(« The Two Faces of Dr. Jekyll », 1960).» 
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Le fils : Louis Hayward, 
(« Son of Dr Jekyll », 1951) 


... la fille : Gloria Talbot, 
(« Daughter of Dr Jekyll », 1957) 


... et la sœur : Martine Beswick, 
(Dr Jekyll et Sister Hyde », 1971) 


STEVENSON 


la descendante de Jekyll révant 
qu'elle est une femme monstrueuse, 
mi-vampire, mi-loup-garou; a son 
réveil, elle découvre du sang sur ses 
mains. Le vrai coupable (Arthur 
Shields) sera démasqué et périra 
dans les flammes. 

Vint 1959 et Le testament du Dr Cor- 
dellier de Jean Renoir. La France ne 
brille pas par la quantité dans ce cha- 
pitre : hélas! ce film la place AUSSI 
au dernier rang sur le plan de la 
qualité. On ne s'intéresse pas un ins- 
tant au déroulement d'une action 
languissante; Jean-Louis Barrault, 
acceptable en Jekyll-Cordelier, rate 
complétement sa composition de 
Hyde-Opale. Bref, la grande désillu- 
sion! 

Bien entendu, le cinéma britannique, 
aprés avoir ressuscité Frankenstein, 
Dracula, le loup-garou et la momie, 
ne pouvait ignorer le docteur à dou- 
ble face. Et Terence Fisher, maitre 
d'œuvre de remakes technicolorés de 
grande classe, réalisa: The Two 
Faces of Dr Jekyll en 1960, le scéna- 
rio de Wolf Mankowicz innovant en 
mêlant adroitement le thème de 
Faust à celui de Jekyll: Hyde est 
jeune et beau, Jekyll vieux et laid (un 
certain Jerry Lewis s'en souviendra) 
dans cette œuvre assez audacieuse 
pour l'époque, où l'on voit le beau 
mais cynique et détestable Hyde vio- 
ler la femme de Jekyll, autrement dit 
la sienne! Un acteur peu connu, Paul 
Massie, hérite du personnage, tandis 
que l'une de ses victimes, qu'il fait 
étouffer par un serpent, est incarnée 
par Christopher Lee, qui sera Jekyll à 
son tour onze ans plus tard dans I, 
monster (Je suis un monstre) de Ste- 
phen Weeks. Cette fois, Lee, en 
vedette, se nomme Marlowe et Blake, 
face à son éternel ami, partenaire et 
adversaire fictif Peter Cushing, con- 
tre lequel il livrera à nouveau au 
dénouement un farouche corps à 
corps. Notons que le maquillage de 
Lee n'est que modérément laid, à 
l'exception d'un nez épaté et d'une 
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denture proéminente mise en valeur 
par un éternel rictus. Cette version, 
sans éclat, renoue avec la tradition, à 
savoir : le beau = le bien; le laid = le 
mal; elle souffre surtout d'une mise 
en scéne peu inspirée. 

En 1968, au Mexique, dans Pacto 
Diabolico, Jaime Salvador et son scé- 
nariste Ramon Obon Jr mélent aussi 
les thémes de Faust et de Jekyll en 
présentant un vieux savant, le Dr Hol- 
back, incarné par John Carradine, 
qui fabrique un élixir de jouvence en 
s'inspirant des travaux de Jekyll dont 
il héberge la fille. Il deviendra jeune 
et beau (le róle est alors interprété 
par Miguel Angel Alvarez) mais peu 
aprés les effets de la drogue-miracle 
en feront un monstre poilu qui tuera 
plusieurs femmes à qui il arrachera 
les yeux. Il se suicidera enfin en se 
jetant dans un four crématoire. Ce 
film débute par une séquence ou 
John Carradine retire les yeux d'une 
guillotinée pour en extraire de la 
rétine une substance nécessaire à la 
fabrication de son élixir. C'est l'une 
des nombreuses productions mexi- 
caines valorisées par la présence 
d'un spécialiste de l'horreur holly- 
woodien, dont aucune, hélas! n'a 
atteint nos écrans. 

Retournons en Grande-Bretagne : 
c'est avec l'étonnante version réali- 
sée en 1971 par Roy Ward Baker que 
le personnage de Stevenson va sortir 
des sentiers battus gráce au chef- 
d'œuvre qui fit sensation au 3° Festi- 
val du Film Fantastique de Paris: 
Dr Jekyll and Sister Hyde oü le scé- 
nariste Brian Clemens a follement 
imaginé que Jekyll se métamorphose 
en une ravissante demoiselle, con- 
crétisation de ses penchants certains 
pour les représentants de son propre 
sexe. Devenu femme, il pourra enfin 
séduire le jeune voisin qu'il désirait 
secrètement (tandis que la sœur 
dudit voisin l'indifférait comme de 
bien entendu). Au cours de scénes 
d'une audace débridée n'ayant d'égal 
que le tact avec lequel elles sont trai- 


tées (un tel sujet aurait pu aisément 
tomber dans la pire vulgarité comme 
nous le verrons plus loin), se déroule 
le drame étrange du beau Jekyll 
(Ralph Bates) se métamorphosant en 
une mademoiselle Hyde dotée du 
corps parfait et du visage fascinant 
d'une inoubliable Martine Beswick. 
La scène où, pour la première fois, 
il... pardon: e/le admire dans son 
miroir ses formes sculpturales et sa 
longue chevelure d'ébène, caressant 
ce nouveau corps avec une rare 
volupté, est plus sensuelle et sugges- 
tive que toutes les visions agressive- 
ment érotiques ultérieures. La pro- 
gression du drame vers le fatal 
dénouement rejoint les précédentes 
versions, sister Hyde multipliant les 
meurtres sanglants, Jekyll devenant 
femme malgré lui, pour trouver la 
mort finalement en pleine mutation, 
le cadavre étant alors celui d'un hor- 
rible hybride. Signalons en outre que 
ce film aux multiples audaces méle 
deux ceuvres de Stevenson: 
« Jekyll» et «Les voleurs de cada- 
vres » (Burke et Hare) dont nous par- 
lerons plus loin, lesquels fournissent 
à Jekyll le matériau nécessaire à ses 
bizarres expériences. Rarement 
mythe fut aussi magistralement 
rajeuni, l'oeuvre de Baker se hissant, 
par ses qualités, au premier rang de 
toute la liste, aux cótés des versions 
Mamoulian et Fleming, l'idée géniale 
du changement de sexe prouvant 
une nouvelle fois que l'on peut inno- 
ver, en matière d'adaptation, sans 
trahir l'esprit de l'ceuvre originale. 

Plus discutable nous parait l'idée de 
méler ces deux cousins en monstruo- 
sité que sont Jekyll et le loup-garou, 
mais faute de l'avoir vu, nous ne con- 
damnerons pas sans appel Dr Jekyll 
y el hombre lobo où le spécialiste 
transpyrénéen de l'horreur Paut Nas- 
chy cumule les deux personnages. 
Cet acteur limité par un physique 
exempt de personnalité s'est attaqué 
sans sourciller à tous les monstres 
du répertoire, sans réussir à faire 


Christopher Lee et Michael Des Barres (« Je suis un monstre », 1971). 


oublier les glorieux prédécesseurs en 
la matiére. Mais il s’efforce louable- 
ment d’en restituer le potentiel horri- 
fique dans la plus pure tradition. Par 
contre, utiliser abusivement a des 
fins bassement commerciales le nom 
de Jekyll dans des entreprises d'une 
incommensurable nullité et d'une 
rare vulgarité, est tristement regretta- 
ble. Exemple, l'exécrable navet de 
Jesus Franco paré du titre français 
Maitresses du Dr Jekyll (1964) ou le 
nullissime Vie intime du Dr Jekyll, 
d'un certain Ray Monde (!!), version 
érotique du film de Roy Ward Baker, 
puisque ici aussi Jekyll se féminise et 
participe alors à maints accouple- 
ments qui pourraient fort bien étre 
intégrés dans un autre film sans que 


nul ne s'en formalise (ou ne s'en 
apercoive). 

En 1968 une nouvelle version mexi- 
caine, signée Rafael Baledon, oü le 
personnage se nomme Dr Duval et 
Mr Ray, est à la fois fidéle à Steven- 
son (le docteur relate sa dangereuse 
expérience dans son journal) et aux 
films hollywoodiens servilement pla- 
giés: le monstre est d'aspect plus 
bestial que jamais, d'où sans doute 
son titre aux U.S.A.: The Man and 
the Beast. Abel Salazar interpréte le 
double róle. 

Dernier avatar en date, Dr Black and 
Mister Hyde, de William Crain (1976), 
comme son titre l'indique, trans- 
forme le bon docteur noir (Bernie 
Casey) en un horrible tueur blanc. 


Avant de passer aux parodies, men- 
tionnons les multiples versions télévi- 
sées qui ont fleuri aux U.S.A. ou 
en Grande-Bretagne et que nous 
n'avons hélas! jamais vues. Rappe- 
lons donc, faute de mieux, le nom de 
quelques interprétes prestigieux qui 
ont essayé le double rôle à la T.V. : 
Basil Rathbone, en 1951; Michael 
Rennie, en 1955; Leo Genn en 1967; 
Jack Palance, dirigé par Dan Curtis 
en 1968; et méme Kirk Douglas, en 
1973 dans une version... musicale 
réalisée par David Winters avec une 
importante distribution (Michael 
Redgrave, Susan Hampshire, Donald 
Pleasance, Stanley Holloway, Susan 
George). 
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3. Dr Jekyll, le rire et Mister Hyde. 


Tous les sujets dramatiques peuvent être traités sur un ton moins 
sérieux et méme franchement comique : c’est le domaine du pastiche 
ou plus communément de la parodie, qui demande, pour étre pleine- 
ment appréciée, une connaissance approfondie de l’œuvre parodiée. 
Fort nombreuses sont les parodies du thème Jekyll-Hyde : en tant que 
mythe du cinéma d’épouvante, le docteur stevensonien eut maintes 
fois l'honneur d'affronter (ou de terroriser) les personnages du monde 


féerique des dessins animés. 


Presque tous les héros de cartoons 
ont rencontré un Hyde des plus cari- 
caturaux... ou le sont eux-mêmes 
devenus : Betty Boop, Bugs Bunny, 
Mister Magoo, Loopy the Loop, Syl- 
vester, Mighty Mouse, sans oublier 
l'adorable souris Jerry qui a pu terro- 
riser son ennemi héréditaire Tom le 
Chat en buvant la potion magique 
dans Dr Jerry and Mister Mouse de 
Hanna et Barbera (1947). Et surtout 
n'oublions pas que le grand Walt 
Disney a, le premier, rendu hommage 
à Jekyll, dans son désormais classi- 
que Mickey's Gala Premiere (1933) 
ou Fredric March-Hyde cótoie le 
monstre Karloff et le vampire Lugosi, 
dans ce qui demeure la meilleure 
parade hollywoodienne dessinée de 
l'époque. Toujours chez Disney, on 
rencontre une variante inattendue du 
thème Jekyll-Hyde dans Motor Mania 
(L'automaboul — 1950); dans ce 
court métrage, Goofy est un aimable, 
courtois et tranquille Jekyll-piéton 
qui, dés qu'il se met au volant de sa 
voiture, se métamorphose en un 
horrible Hyde-chauffard, coléreux, 
agressif et redoutable. Dix minutes 
mémorables (et tristement véridiques) 
que Stevenson, parions-le, apprécie- 
rait s'il était notre contemporain! 

Il est plus difficile de traiter humoris- 
tiquement une histoire dramatique 
que d'aborder le domaine tragique 
lui-méme. Savoir mettre en valeur 
l'aspect amusant des plus noirs récits 
exige des scénaristes et des gagmen 
des trésors d'observation. On ne 
réussit pas tous les jours un Fran- 
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kenstein Junior ou un Bal des vam- 
pires! 

Les premiéres parodies de Jekyll 
semblent étre Les trois flacons de 
Gribouille (1910) d'André Deed et 
Miss Jekyll and Mme Hyde de Char- 
les Gaskill (1915) englouties dans les 
profondeurs de l'oubli. Nous sautons 
alors en 1925 où un Stan Laurel 
encore solitaire, avec la complicité 
de Hal Roach, nous donne Dr Pyckle 
and Mr Pryde, que Laurel lui-même a 
co-réalisé comme la plupart de ses 
films d'alors pour lesquels il imagi- 
nait aussi les gags. || devenait un 
incorrigible farceur sous l'effet d'une 
drogue euphorisante dans ce qui 
était l'une des « Stan Laurel Come- 
dies » parodiant certains films célé- 
bres d'alors. 

Puis, plus rien jusqu'en 1953, année 
oü Bud Abbott et Lou Costello, tan- 
dem comique n? 1 de l'Universal qui 
furent confrontés à tous les monstres 
de la célébre firme* interprétérent : 
Abbot and Costello meet Dr Jekyll 
and Mister Hyde de Charles Lamont, 
ou ils retrouvérent Boris Karloff, qui 
les avait déjà terrorisés dans A. and 
C. meet the killer en 1949. 

Dans cette bonne parodie, qui devait 
étre le dernier travail effectué par 
Karloff pour la firme qui fit sa gloire, 
les deux nigauds, policemen londo- 
niens, sont chargés d'arréter un 
assassin qui sévit dans Hyde(!)-Park. 
Ils se confient à leur ami, le bon Doc- 
teur Jekyll, ignorant que celui-ci... De 


* Voir notre précédent numéro 


bons gags (Costello tombant sur la 
seringue du docteur et devenant à 
son tour monstrueux; les policiers — 
rappelant les fameux Keystone Cops 
— transformés en autant de Hyde) 
rachétent la faiblesse coutumiére du 
tandem. La métamorphose faciale de 
Karloff (ceuvre de Bud Westmore, 
frère de Wally Westmore qui maquilla 
Fredric March en 1933) est convain- 
cante, le grand comédien de l'hor- 
reur trouvant là l'occasion de jouer 
enfin le double róle qui manquait à 
sa collection. En Jekyll, cheveux gris 
ondulés et fine moustache, sa vraie 
nature de gentleman britannique 
donne au personnage toute sa crédi- 
bilité. Pour la séquence finale de la 
poursuite et de la chute dans le vide, 
Karloff est doublé par le stunt-man 
Eddie Parker. 

Malgré Karloff, cette parodie est insi- 
gnifiante, comparée au chef-d'ceuvre 
de Jerry Lewis : The Nutty Professor 
(Docteur Jerry et Mister Love — 
1963). Comme chez Terence Fisher, 
Jekyll-Jerry, minus habens des plus 
pitoyables, devient beau sous l'em- 
pire du breuvage, et l'on découvre 
alors l'un des plus charmants jeunes 
premiers d'Hollywood, aux antipodes 
du clown Jerry. On mesure soudain 
le talent énorme d'un acteur de com- 
position qui sait si bien apparaitre 
physiquement disgracié et morale- 
ment attardé. Deux extraordinaires 
séquences dominent cette produc- 
tion: l'absorption du breuvage, oü 
Jerry, sous l'effet de la drogue qui 
transforme sa chair, se traine en 
gémissant, renversant ses instru- 
ments, passant par toutes les phases 
de la monstruosité (rapide vision hal- 
lucinante d'un visage et d'une main 
velus); et le dénouement, au cours de 
la féte, ou le superbe et insolent Mis- 
ter Love redevient peu à peu le mina- 
ble Jerry, sous les regards effarés 
de ses admiratrices: c'est là du 


beau, du grand cinéma fantastique! 
Comme auteur et comme acteur, 
Jerry Lewis, ici, s'est surpassé. Ren- 
dons-lui grace d’avoir doté le docteur 
Jekyll de sa meilleure parodie! 

Quelques années auparavant, la 


Hammer avait produit: The Ugly 
Ducking de Lance Comfort, présen- 
tant un descendant de Jekyll (Ber- 


— 


nard Bresslaw) découvrant la formule 
mise au point par son grand-père, et 
s'en servant pour voler des bijoux 
impunément, mais cette ceuvre au 
ton de comédie nous demeure incon- 
nue, de méme que le transalpin I 
mio amico Jekyll de Mario Girolami 
(1960) avec Ugo Tognazzi, lequel, par 
le transfert de personnalité, tente de 


devenir un nouveau Casanova. 
Signalons l'apparition insolite d'un 
Mel Ferrer déguisé en Hyde dans la 
comédie de Richard Quine : Paris 
when it seezles (Deux têtes folles — 
1963) et une caricature du person- 
nage de Stevenson par Orson Welles 
lui-même dans 13 + 1 de Nicolas 
Gessner (1969). 
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4. Voleurs de cadavres en série. 


De tous temps, le pillage des tombeaux fut pratiqué intensément, que 
ce soit de façon « artisanale » (voleurs solitaires ayant repéré un riche 
défunt enterré avec ses bijoux), ou officielle sous prétexte scientifique 
(trésors de l'ancienne Egypte), mais tout cela n'avait que le but (loua- 
ble ou répréhensible selon le cas) de récupérer des valeurs plus utiles 


aux vivants qu'aux trépassés. 

Un jour, ce ne fut plus pour la 
richesse de leur contenu que l'on 
viola certaines tombes, mais pour les 
misérables dépouilles charnelles 
qu'elles renfermaient. En 1828 éclata 
à Edimbourg une affaire macabre qui 
défraya la chronique: un éminent 
professeur d'anatomie et de chirur- 
gie, le Docteur Robert Knox, fut com- 
promis dans le sordide procés d'un 
certain William Burke, accusé de plu- 
sieurs meurtres dont les victimes 
avaient été reconnues sur la table de 
dissection du praticien. Ce dernier 
achetait effectivement à Burke et à 
son acolyte Charlie Hare des corps 
pour ses expériences, mais il se 
défendit d'avoir connu (ou encou- 
ragé) les crimes. || savait pourtant 
que ses pourvoyeurs étaient des pil- 
leurs de tombes, mais ses travaux 
exigeaient coüte que coüte de nom- 
breux « sujets ». Burke et Hare déci- 
dérent alors de trucider «à la 
demande » vieillards et prostituées 
qui gravitaient dans les bas-fonds où 
ils sévissaient. Knox se désintéressa 
de l'origine des corps: il les avait et 
rien d'autre ne comptait pour lui. 

Le scandale fut énorme (le cadavre 
d'une célébre prostituée, reconnue 
par les éléves de Knox, déclencha 
l'enquéte) et Knox, ruiné, dut S'exiler. 
Burke, qui avait occis 13 personnes, 
fut pendu le 28 janvier 1829, tandis 
que Hare, qui « chargea » habilement 
Son complice, ne fut méme pas jugé. 
Il devait finir ses jours misérables, 
mendiant et aveugle, dans les rues 
de Londres. Devenus aussi tristement 
célébres que Jack l'Éventreur, Burke 
et Hare sont immortalisés au musée 
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de cire de Madame Tussaud. 
Ce personnage du Dr Knox aurait pu 
inspirer Mary Shelley, mais son 
« Frankenstein » était paru depuis 
1818; il n'y est d'ailleurs pas question 
de vol de cadavres. Curieusement, la 
plupart des adaptations cinématogra- 
phiques de Whale à Fisher, de Mel 
Brooks à Jimmy Sangster montrent 
des viols de sépultures pour ravitail- 
ler l'exigeant docteur, Robert Florey 
étant le promoteur de cette idée de 
scénario. 

L'affaire des « résurrectionnistes 
d'Edimbourg », qui se déroula dans 
la ville natale de Stevenson, l'inté- 
ressa au point qu'il y consacra une 
nouvelle: « The body snatchers » 
dont l'écran devait s'emparer en 
1945, année oü Robert Wise réalisa 
un film du méme titre. Le récupéra- 
teur de cadavres réunit pour la hui- 
tiéme et derniére fois Boris Karloff et 
Bela Lugosi. Dans ce qui reste l'une 
de ses meilleures créations, Karloff 
incarnait un cocher travaillant pour 
le compte d'un chirurgien (Henry 
Daniell) qu'il ravitaillait en cadavres. 
Le script se référait Stevenson, 
contrairement aux films suivants qui 
devaient mettre en scéne les événe- 
ments historiques où les personna- 
ges, le plus souvent, portaient leurs 
vrais noms (Knox, Burke, Hare). 
L'œuvre de Wise jouait la carte du 
fantastique plutôt que celle du réa- 
lisme, notamment dans la séquence 
finale ou l'apparition spectrale de 
Karloff provoque la mort accidentelle 
du docteur. N'oublions pas qu'il 
Sagit là d'une production de Val 
Lewton qui créa à la R.K.O. un cou- 


rant éphémère de films fantastiques 
opposé à celui des productions Uni- 
versal, oü la peur devait naitre davan- 
tage de ce qui était suggéré que de 
ce qui était montré. Un Karloff au 
sommet de son talent cótoie un 
Lugosi déjà alors sur le déclin. Une 
seule longue séquence est dévolue à 
l'ex-Dracula, celle où Karloff l'étran- 
gle d'une main tout en caressant son 
chat de l'autre. Face au grand Boris 
majestueusement sinistre, Henry 
Daniell ne démérite pas, cet excellent 
acteur étant l'un des meilleurs vilains 
hollywoodiens. 

En 1948, en Grande-Bretagne, John 
Gilling écrivit un scénario que réalisa 
Oswald Mitchell : The greed of Wil- 
liam Hart, adaptation de la piéce 
« The crimes of Burke and Hare », oü 
seuls différent les noms des person- 
nages, mais il s'agit bien d'une pre- 
miére mouture de la fameuse affaire 
que John Gilling en tant que réalisa- 
teur, portera à l'écran en 1960 sous 
le titre de : The Flesh and the Fiends 
(L'impasse aux violences). La ver- 
sion 1948, oü Arnold Bell était le 
Dr Cox (traduisez Knox), Tod Slaugh- 
ter le cruel Hart (Hare) et Henry Oscar 
Son acolyte Moore (Burke) nous est 
inconnue. Par contre celle de 1960, 
en scope noir et blanc, en est peut- 
étre la meilleure vision historique, 
valorisée par une extraordinaire 
reconstitution des quartiers miséra- 
bles d'alors, et par l'interprétation de 
deux grands comédiens : Peter 
Cushing, pour qui le rôle du Dr Knox 
Semble avoir été créé, car il rejoint 
un autre docteur — fictif, lui — qui 
travaillait aussi sur des cadavres; et 
Donald Pleasance (Hare) dont le 
visage au regard dément et au rire 
inquiétant ajoute une note de folie à 
Son personnage répugnant. 

Burke et Hare, avons-nous dit dans 
un précédent chapitre, ont été mélés 


Burke et Hare (Donald Pleasance), les « résurrectionnistes » 
de « L'impasse aux violences » (1960). 


à l'aventure du Dr Jekyll and Sister 
Hyde, Jekyll prenant pour la circons- 
tance la place du Dr Knox. Cet amal- 
game imprévu est fort original, les 
deux thémes se complétant et se fon- 
dant avec autant de réussite que 
ceux de Sherlock Holmes et de Jack 
l'Eventreur (similitude du cadre et de 
l'époque de l'action). Toujours en 
1971, les deux voleurs de cadavres 
commirent de nouveaux méfaits dans 
une autre production britannique 
signée Vernon Sewell, dominée par 
un grand acteur britannique trop peu 
connu chez nous: Harry Andrews; 
cette version est beaucoup plus axée 
sur le réalisme et le sordide. 


En 1976, John Stanley a imaginé, 
dans Nightmare in blood que nos 
deux larrons ont ressuscité et se 
maintiennent en vie gráce à des 
transfusions sanguines effectuées 
par un vampire dont ils sont les fidé- 
les serviteurs. Nous nageons là en 
plein délire; mais le film n'est pas 
dénué de qualités et d'originalité 
notamment par le cadre de l'action, 
un Festival du Film Fantastique à San 
Francisco ou est invité un acteur spé- 
cialiste de róles de vampires... qui est 
un vrai vampire. Mais tout cela n'a 
plus rien à voir avec Stevenson. 


Boris Karloff et Bela Lugosi 


(« Le Récupérateur de cadavres », 1945). 


STEVENSON 


5. Stevenson for ever : 


Comme on vient de le constater, Stevenson, à l'écran, est surtout sol- 
licité pour ses trois œuvres-clefs que sont : « L'île au trésor », « Dr Je- 
kyll » et « Les voleurs de cadavres ». Mais là ne se limitent pas heureu- 
sement les emprunts du 7°Art à l'héritage littéraire de l'exilé 
volontaire polynésien. Si l'on peut regretter que, jusqu'à présent, cer- 
tains de ses récits n'aient pas encore inspiré les adaptateurs (« Le 
Prince Othon », « L'Hercule et le tonneau», « Janet la Torte» par 
exemple), ceux qui furent traduits en images mouvantes témoignent 
du large éventail des thémes abordés par le conteur écossais à qui 
l'on doit reconnaitre une imagination fertile. 


Un Prince de Bohéme, en voyage 
incognito à Londres, est mélé à une 
étrange histoire, dans un club trés 
fermé dont tous les membres ont 
accepté et décidé de mourir : à cha- 
que réunion, celui qui tire l'as de tré- 
fle doit tuer celui qui tire l'as de 
pique: tel est «Le club des suici- 
dés »! Ce conte fantastique (extrait 
des « New Arabian Nights ») a eu lui 
aussi maintes fois les honneurs de 
l'écran, depuis sa premiére adapta- 
tion par D.W. Griffith en 1909. Mau- 
rice Elvey, prolifique réalisateur bri- 
tannique dont il faudra bien un jour 
étudier l'étonnante filmographie (plus 
de 150 films) en a confectionné deux 
versions à quelques années d'inter- 
valle, d'abord en muet puis au par- 
lant. On en trouve méme une version 
russe en 1915, où le bel Ivan Mosjou- 
kine, le Valentino moscovite, paradait 
avec sa prestance coutumiére. Pour 
ne pas rester à l'écart, l'Allemagne 
illustra aussi le conte de Stevenson 
dés 1920 gráce à Richard Oswald qui 
devait récidiver en 1933 en mêlant 
cette fois le théme de Stevenson à 
celui du « Chat noir» d'Edgar Poe. 
Hollywood à son tour s'y intéressa, 
d'abord en 1931 oü fut programmée 
à l'Universal une production dont 
Boris Karloff devait étre la vedette, 
mais qui demeura hélas! à l'état de 
projet. En 1936, Walter Reuben (qui 
venait de réaliser l'excellent et mysté- 
rieux : Fantóme de Crestwood), diri- 
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gea : Trouble for two (A vos ordres, 
madame), oü le beau prince de Ste- 
venson, incarné par l'élégant Robert 
Montgomery, est confronté à une 
secte d'assassins qui livrent leurs vic- 
times à des lions, dans une fosse au 
coeur d'une forét. La fin oppose en 
un farouche duel à l'épée au bord de 
la fosse le prince et le chef de la 
secte, devant la belle Rosalind Rus- 
sel et l'ami du prince (Frank Morgan) 
qui tremble pour leurs vies et surtout 
pour la sienne. Film passionnant 
par ses péripéties inattendues, son 
étrange décor et son atmosphére 
insolite, excusant quelque peu les 
libertés prises avec le texte adapté. 
The Treasure of Lost Canyon de Ted 
Tetzlaff (1951) est une fable moralisa- 
trice à propos d'un trésor caché qui 
fait le malheur de ceux qui le décou- 
vrent par hasard. L'intérét principal 
réside dans l'interprétation de Wil- 
liam Powell, en vieux prospecteur, 
dont ce devait étre l'une des dernié- 
res prestations aprés une carriére 
des plus méritoires. 

The Wrong Box (Un mort en pleine 
forme) de Bryan Forbes — 1966 — 
est une farce macabre, modèle d'hu- 
mour noir comme seuls les Britanni- 
ques savent en distiller, de Noblesse 
oblige à Tueur de dames. En vieil- 
lards en quéte de mutuel homicide 
pour une sordide question d'héri- 
tage, John Mills et Ralph Richardson 
sont des plus savoureux, tandis que 


de l’Insolite au Merveilleux. 


Peter Sellers campe un peu ortho- 
doxe médecin. 

«Le Diable en bouteille» est un 
conte oriental qui eüt pu figurer tout 
naturellement parmi ceux qui consti- 
tuent les célébres «Mille et Une 
Nuits ». Un vieux sorcier vend une 
bouteille magique contenant une 
divinité pouvant réaliser les vœux les 
plus fabuleux, mais aussi conduire à 
la damnation. Celui qui ne peut la 
vendre moins cher qu'il ne l'a payée 
est virtuellement condamné (élément 
que l'on retrouve dans La main du 
diable de Maurice Tourneur). Une 
premiére version se passant à Hawai 
en fut réalisée en 1917 par Marshall 
Neilan avec Sessue Hayakawa qui 
venait d'étre catapulté au premier 
plan par Forfaiture de Cecil B. De 
Mille. Sous le titre de The bottle Imp 
(La bouteille enchantée), on y voyait 
Hayakawa incarner un misérable 
pécheur achetant la bouteille tenta- 
trice pour obtenir celle qu'il aime; 
gráce au Dieu du Feu qu'elle con- 
tient, il arrive à ses fins, revend la 
bouteille, mais, se découvrant 
lépreux, il est obligé de la retrouver 
rapidement, ce qui l'entrainera vers 
le désespoir, jusqu'au dénouement 
heureux et imprévu oü le pécheur 
perdra la richesse mais reconquerra 
le bonheur. Une nouvelle adaptation 
vit le jour en 1934 en Allemagne, 
Heinz Hilpert et Reinhardt Stein- 
bicker reprenant le conte en le trans- 
posant dans une colonie tropicale, le 
film étant, comme certaines produc- 
tions UFA d'alors, interprété par une 
troupe d'acteurs allemands pour la 
version destinée à ce pays et par des 
acteurs français pour la version fran- 
caise. Nous avons pu voir en consé- 
quence seulement cette derniére, oü, 
dans une jungle qui sentait un peu 
trop le studio, s'affrontaient le massif 
Gabriel Gabrio et le tourmenté Pierre 


Blanchar au regard dément et a la 
narine frémissante. Ce Diable en 
bouteille germanique ne traduisait 
plus la poésie orientale issue des 
pages de Stevenson. Notons que 
Kate Von Nagy, qui tournait aussi 
bien dans les studios berlinois que 
français, joue dans les deux versions. 
I| nous reste à parler, pour terminer 
en beauté, d'une production adap- 
tant le conte : « The sire of Male- 
troitts door » : il s'agit d'un film 
Universal datant de 1951, l'un des 
derniers maillons d'une longue 
chaine jouant la carte de l'épouvante 
aussi bien par ses personnages que 
par ses décors, ces derniers étant le 
plus souvent de sinistres cháteaux 
médiévaux. Ce n'est pas par hasard 
que The strange door s'intitule en 
français : Le chateau de la terreur, 
car tel est le cadre lugubre (un cha- 
teau français au xvii? siècle) d'une 
action illustrant, comme « Le maitre 
de Ballantrae », le théme de la haine 
entre deux fréres. Le seigneur des 
lieux a en effet enfermé dans les 
oubliettes du cháteau son frére et sa 
belle-sceur, par dépit amoureux, la 
belle n'ayant pas voulu de lui. Il s'en- 
suit d'horribles événements : mort de 
la jeune femme en accouchant, 
enfant élevé par son oncle en igno- 
rant que son vrai pére croupit dans 
les cachots infects depuis vingt ans, 
conduite despotique du seigneur 
envers tous ceux qui l'entourent et 
qu'il traite comme de véritables 
esclaves. || ne manque méme pas la 
salle de tortures dans les souterrains 
du cháteau, qui rappelle étrangement 
celle du Masque d'or avec ses murs 
mobiles se mettant en mouvement 
pour broyer les captifs, au moyen 
d'une machinerie hydraulique. La 
mégalomanie du despote sera vain- 
cue gráce à un serviteur qui, révolté 
par la cruauté du Maitre et ses pro- 
pres humiliations, tuera l'odieux per- 
sonnage, libérera les captifs et révé- 
lera la vérité à la jeune niéce du 
tyran. 


« Le Cháteau de la terreur » (1951). 


Joseph Pevney a consciencieuse- 
ment traduit l'atmosphére morbide 
du drame, aidé par les décors des 
spécialistes des Universal-horror- 
pictures, Russell Gaussmann et Julia 
Héron, et surtout par l'interprétation 
de deux géants de l'épouvante: 
Charles Laughton d'abord, mielleux, 
onctueux, menaçant, monument de 
sadisme et de cruauté sous un mas- 
que de fausse bonhomie, Laughton 
l'ncomparable dont chaque regard, 
chaque rictus, en dit plus long et le 
dit mieux que tous les dialogues; 
Boris Karloff ensuite, dans un róle 
plus effacé mais capital, celui du 
vieux serviteur-justicier dans lequel il 
se révéle digne de sa grande réputa- 
tion. Duo mémorable d'acteurs hors- 
classe dont on ne vantera jamais 


assez l'importance qui fut la leur 
dans l'Histoire du 7° Art et principale- 
ment du Film Fantastique. 


Nous ne pouvons que nous rendre à 
l'évidence : il existe bien, depuis tou- 
jours, une idyllique complicité entre 
R.L. Stevenson et le 7° Art! Ce der- 
nier a trouvé en l'auteur écossais une 
riche matiére pour alimenter sa 
« fabrique d'images ». 

Souhaitons que s'élargisse dans 
l'avenir l'éventail des ceuvres adap- 
tées, mais parions que, maintes fois 
encore, nous retrouverons la trogne 
patibulaire et la jambe de bois de 
Long John Silver, de méme que l'om- 
bre menagante de l'horrible alter ego 
de l'imprudent Docteur Jekyll. 
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FILMOGRAPHIE 
CHRONOLOGIQUE 


DE R.-L. STEVENSON... 


Notas : Le titre du roman adapté est indiqué 
lorsque le film qui l'adapte porte un titre diffé- 
rent. « L'étrange cas du Dr Jekyll et Monsieur 
Hyde » est mentionné conventionnellement par 
l'abréviation : « J & H ». 


1908 

DR JEKYLL AND MR HYDE. Selig Productions. 
U.S.A. Sc.: d'après la pièce en 4actes de 
George Fish et Luella Forepaugh. Réal. : Otis 
Turner. /nt. : Hobart Bosworth, Betty Harte. 

DR JEKYLL AND MR HYDE. Kalem Productions. 
U.S.A. Sc. : Sidney Olcott. Réal. : Sidney Olcott. 
Int. : Frank Oakes Rose, Gene Gauntier. 

1909 : 
THE SUICIDE CLUB (LE CLUB DES SUICIDES). 
U.S.A. Sc. : David Wark Griffith. Réal. : David 
Wark Griffith. /nt. : Henry B. Walthall. 

1910 

DEN SKAEBNESVANGRE OPFINDELSE (DR 
JEKYLL AND MR HYDE). Nordisk Films Dane- 
mark. Sc. : August Blom. Réal: Vigo Larsen. 
Int. : Alwin Neuss, Emile Sannom, Oda Alstrup, 
August Blom. Einar Zangenberg. 

| TRE FIASCHIDI DI CRETINETTI (LES 3 FLA- 
CONS DE GRIBOUILLE). Italie. Sc. : André Deed 
d'après «J&H». Réal: André Deed. Int.: 
André Deed, Valentina Frascaroli. 

DUALITY OF MAN. U.S.A. Sc. : d'après « J& H ». 
Réal. : A. Wrench. 

1911 

DR JEKYLL AND MR HYDE. Tanhouser Films. 
U.S.A. Sc.: Lucius Henderson. Réal. : Lucius 
Henderson. /nt.: James Cruze (Jekyll) Harry 
Benham (Hyde), Marguerite Snow. 

1913 

DR JEKYLL AND MR HYDE. Independant Motion 
Pictures. U.S.A. Sc.: Herbert Brenon. Réal. : 
Herbert Brennon. /nt. : King Baggott, Jane Gail, 
Matt Snyder, William Sonrell. 

DR JEKYLL AND MR HYDE. Grande-Bretagne. 
Sc. : Charles Urban. Réal. : Charles Urban. Kine- 
macolor. : 

DER ANDERER (L'AUTRE). Vitaskof. Allemagne. 
Sc.: Paul Lindau d'aprés sa piéce du méme 
titre. Réal. : Max Mack. /nt. : Albert Bassermann, 
Hanni Weisse, Otto Colott, Enrich Annus. Ce 
film adapte une pièce intitulée : « Le Procureur 
Hallers » qui s'inspire vaguement du cas Jekyll 
sans référence à Stevenson. 

1914 : 

THE SUICIDE CLUB (LE CLUB DES SUICIDES). 
Grande-Bretagne. Réal. : Maurice Elvey. Int. : 
Montagu Love, Elisabeth Risdon, Fred Groves, 
Gray Murray, A.V. Bramble. 
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1915 

HORRIBLE HYDE. Lubin Siegmund Produc- 
tions. U.S.A. Sc.: Epes Sargent d'aprés «J& 
H». Réal. : Howell Hansell et Arthur Hotaling. 
Int. : Billie Reeves, Mae Hotely, Jerold Horner. 
MISS JEKYLL AND MADAME HYDE. Vitagraph 
Company. U.S.A. Sc. : Charles Gaskill d'après 
«J& H». Réal.: Charles Gaskill. Int.: Paul 
Scardon. 

KLUB NRAVSTVENNOSTI (LA LIGUE DES 
BLASES DE LA VIE) U.R.SS. Sc.: Valerie 
Brioussov d'après «Le club des suicidés ». 
Réal.: Eugène Bauer. Int.: Ivan Mosjoukine, 
Vera Yourevena, Nicolas Radine, Eugéne Bauer, 
Vera Kolodnaia, Vitold Polonsky. 

1917 

THE BOTTLE IMP (LA BOUTEILLE 
ENCHANTEE). Paramount. U.S.A. Sc. : Charles 
Maigne d'aprés « Le diable en bouteille ». Réal. : 
Marshall Neilan. /nt. : Sessue Hayakawa, Marga- 
ret Loomis, James Neill, Guy Oliver. 

1918 

KIDNAPPED. U.S.A. Sc. : d'aprés «Les aventu- 
res de David Balfour ». /nt. : Raymond Mac Kee, 
Joseph Burke. 

1919 : 
THE SUICIDE CLUB (LE CLUB DES SUICIDES). 
Grande-Bretagne. /nt. : Auréle Sydney. 

1920 

OR JEKYLL AND MR HYDE. Pionner Films. 
U.S.A. Int. : Sheldon Lewis, Gladys Field, Leslie 
Austin. - 

DER JANUSKOFT (LA TÉTE DE JANUS). Decla 
Bioscop. Allemagne. Sc.: Hans Janowitz 
d'après «J& H». Réal. : Fredric-Wilhem Mur- 
nau. Photo : Karl Freund et Karl Hoffmann. /nt. : 
Conrad Veidt, Margaret Schlegel, Gustav Botz, 
Willy Kaiserheil, Magnus Stifter, Marge Reuter, 
Margareta Kupfer, Lansa Rudolph, Danny Gur- 
tler, Jaro Furth, Bela Lugosi. $ 

TREASURE ISLAND (L'ILE AU TRÉSOR). Para- 
mount. U.S.A. Sc. : Stephen Fox. Réal. : Maurice 
Tourneur. Int.: Shirley Mason (Jim Hawkins), 
Charles Ogle (John Silver), Lon Chaney (Pew-et 
Merry), Bull Montana, Charles Mailes, Josie Mel- 
ville, Al Filson, Wilson Taylor, Joseph Singleton. 
THE WHITE CIRCLE (LE CERCLE BLANC). Para- 
mount. U.S.A. Sc. : John Gilbert et Jules Furth- 
man d'après «Le pavillon dans les dunes ». 
Réal. : Maurice Tourneur. /nt.: John Gilbert, 
Janice Wilson, Wesley Barry, Harry Northrup, 
Jack Mac Donald, Spottiswood Aitken. 

DR JEKYLL AND MR HYDE (DR JEKYLL ET MR 
HYDE). Paramount. U.S.A. Sc. : Clara Beranger. 
Réal. : John Robertson. /nt. : John Barrymore, 
Martha Mansfield, Brandon Hurst, Nita Naldi, 
Louis Wolheim, Charles Lane, George Stevens. 
DER SELBSMORDERKLUB (LE CLUB DES SUI- 
CIDES). Allemagne. Réal. : Richard Oswald. 
WHEN QUACKED DID HYDE. U.S.A. Sc.: 
d'après « J & H ». Int. : Charlie Joy. 

1922 

EBB TIDE. Paramount. U.S.A. Sc. : d'aprés «Le 
reflux ». Réal.: George Melford. /nt.: James 
Kirkwood, Jacqueline Logan, Raymond Hatton, 
Lila Lee, George Fawcett, Noah Beery. 


1925 

DR PYCKLE AND MR PRYDE. Standard Cinema. 
U.S.A. Sc. : Stan Laurel d'après « J & H ». Réal. : 
Percy Pembroke (et Stan Laurel non crédité. 
Int. : Stan Laurel. 

1930 

DER ANDERE (LE PROCUREUR HALLERS). 
Tobis. Allemagne. Sc.: Paul Lindau. Réal: 
Robert Wiene. /nt. : Fritz Korner, Kate Von Nagy, 
Henrich George, Hermine Sterler, Eduard Von 
Winstertein. Remak2 du film de 1913 s'inspirant 
de Stevenson sans le préciser (histoire de la 
double existence d'un homme, assassin la nuit 
et juge le jour). 

1932 


DR JEKYLL'S HIDE. Court métrage Universal. 
U.S.A. Réal. : Albert De Mond. : 
THE SUICIDE CLUB (LE CLUB DES SUICIDÉS). 
Grande-Bretagne. Réal. : Maurice Elvey. 

DR JEKYLL AND MR HYDE (DR JEKYLL ET MR 
HYDE). Paramount. U.S.A. Sc. : Samuel Hoffens- 
tein et Percy Heath. Réal. : Rouben Mamoulian. 
Photo: Karl Strauss. Maq.: Wally Westmore. 
Int.: Fredric March, Myriam Hopkins, Rose 
Hobart, Homes Herbert, Edgar Norton, Halliwell 
Hobbes, Arnold Lucy, Temple Piggott. 

1933 

UNHEIMLICHE GESCHICHTEN (RÉVES ET HAL- 
LUCINATIONS). U.F.A. Allemagne. Sc. : d'aprés 
« Le chat noir » d'E.A. Poe et «Le club des sui- 
cidés ». Réal: Richard Oswald. /nt.: Paul 
Wegener. Maria Koppenhoffer, Ferdinand Hart, 
Mary Parker, Victor de Kowa, Harald Paulsen, 
Blandine Ebinger. 

1934 

LIEBE, TOD UND TEUFEL (LE DIABLE EN BOU- 
TEILLE). Tobis. Allemagne. Sc. : Heinz Hilpert et 
Reinhardt Steinbicker. Réa/.: Heinz Hilpert et 
Reinhardt Steinbicker. Int.: Kate Von Nagy, 
Albin Skoda, Brigitte Horney, Karl Hellmer, 
Erich Ponto (version allemande). Kate de Nagy. 
Pierre Blanchar, Gina Manés, Gabriel Gabrio, 
Daniel Mendaille, Paul Azais, Roger Karl (ver- 
sion francaise). ; 

TREASURE ISLAND (L'ILE AU TRÉSOR). Metro 
Goldwyn Mayer. U.S.A. Sc.: John Lee Mahin. 
Réal. : Victor Fleming. Photo : Hal Rosson, Ray 
June et Clyde De Vinna. Int. : Jackie Cooper 
(Jim Hawkins), Wallace Berry (John Silver), Lio- 
nel Barrymore (Billy Bones), Chic Sale (Ben 
Gunn), Lewis Stone, Nigel Bruce, Otto Kruger, 
Dorothy Peterson, Douglas Dumbrille. 

1936 

TROUBLE FOR TWO (A VOS ORDRES, 
MADAME). M.G.M. U.S.A. Sc. : E.E. Paramore et 
Manuel Seff d'après « Le club des suicidés ». 
Réal. : Walter Ruben. /nt. : Robert Montgomery, 
Rosalind Russel, Frank Morgan, Louis Hayward, 
Reginald Owen, E.E. Clive, Walter Kingsford, 
Tom Moore, Pedro de Cordoba, Robert Greig, 
David Holt, Virginia Weidler. 


1937 

EBB TIDE (LE VOILIER MAUDIT). Paramount. 
U.S.A. Sc. : d'après «Le reflux ». Réal. : James 
Hogan. /nt.: Ray Milland, Frances Farmer, 
Oscar Homolka, Barry Fitzgerald, Lloyd Nolan, 
David Torrence. Technicolor. 

1938 = 

BURIED TREASURE. M.G.M. U.S.A. Sc. : d'après 
« L'île au trésor » et le comic-strip : « The Kat- 
zenjammer Kids » (Pim, Pam, Poum) de Rudolph 
Dirks. Réal. : William Hanna et Robert Allen. 
Dessin animé de court métrage. 

KIDNAPPED (LE PROSCRIT). 20th Century Fox. 
U.S.A. Sc. : d'après «Les aventures de David 
Balfour ». Réal. : Alfred Werker (et Otto Premin- 
ger, non crédité). /nt. : Freddie Bartholomew, 
Warner Baxter, Arleen Wheelan, John Carra- 
dine, C. Aubrey Smith, H.B. Warner, E.E. Clive, 
Reginald Owen, Nigel Bruce. 


1941 

THE DAUGHTER OF DR JEKYLL. Allied Artists. 
HYDE). M.G.M. U.S.A. Sc.: John Lee Mahin. 
Réal. : Victor Fleming (et Victor Saville, non cré- 
dité). Photo: Joseph Ruttenberg. Maq.: Jack 
Dawn. Eff. Spec.: Warren Newcombe. Mus.: 
Franz Waxman. /nt.: Spencer Tracy, Ingrid 
Bergman, Lana Turner, Donald Crisp, Barton 
Mac Lane, C. Aubrey Smith, Peter Godírey, lan 
Hunter, Sara Algood, Frederic Worlock, Frances 
Robinson, Billy Bevan, Lawrence Grant, Dennis 
Green, John Barclay, Lundsen Hare. 


JANGEL Y DEMONIO EN UNA 
MISMA ALMA TORTURA 


“El Extrafio Caso 


tel HOMBRE 
yla BESTIA 


ENORES DE 18 AÑOS 


INCONVED 


ANA MARIA CAMPOY - JOSE CIBRIAN 


FEDERICO MANSILLA - RAFAEL FRONTAURA 
PANCHITO LOMBARD DIANA DE CORDOBA 


OLGA ZUBARRY 


Esta obr: 
p 
n 


1945 

THE BODY SNATCHER (LE RÉCUPÉRATEUR 
DE CADAVRES). R.K.O. Radio. U.S.A. Sc. : Philip 
Mac Donald et Carlos Keith. Réal. : Robert Wise. 
Photo: Robert De Grasse. Mus.: Roy Webb. 
Int. : Boris Karloff, Henry Daniell, Donna Lee, 
Russel Wade, Bela Lugosi, Edith Atwater, Rita 
Corday, Sharin Moffett, Robert Clarke, Bill Wil- 
liams, Jim Morgan. 

1947 

ADVENTURE ISLAND (L'ILE AUX SERPENTS). 
Republic. U.S.A. Sc.: d'aprés «Le reflux ». 
Réal. : Peter Stewart (Sam Newfield). /nt. : Rory 
Calhoun, Rhonda Fleming, Paul Kelly, John 
Abbott. Cinecolor. 

1948 

KIDNAPPED (CAPTIF EN MER) Columbia. 
U.S.A. Sc.: d'aprés «Les aventures de David 
Balfour ». Réal. : William Beaudine. /nt. : Roddy 
Mac Dowall, Sue England, Dan O'herlihy, 
Roland Winters, Jeff Corey. 

THE GREED OF WILLIAM HART. Ambassadors 
Films. Grande-Bretagne. Sc.: John Gilling 
d'après «Les voleurs de cadavres». Réal: 
Oswald Mitchell. /nt.: Tod Slaughter, Arnold 
Bell, Henry Oscar, Aubrey Woods, Jenny Lynn, 
Winifred Melville, Patrick Addison, Mary Love, 
Hubert Woodward, Dennis Wyndham. 

1949 = 

THE BLACK ARROW (LA FLÈCHE NOIRE). 
Columbia. U.S.A. Réal. : Gordon Douglas. int. : 
Louis Hayward, Janet Blair, George Mac Ready, 
Edgar Buchanan, Rhys Williams, Walter Kings- 
ford, Lowell Gilmore, Ray Teal, Paul Cavanaugh, 
Halliwell Hobbes. 

1950 = 
TREASURE ISLAND (L'ILE AU TRESOR). Walt 
Disney Productions. U.S.A/Grande-Bretagne. 
Réal. : Byron Haskin. Int. : Bobby Driscoll (Jim 
Hawkins), Robert Newton (John Silver), Finlay 
Currie (Billy Bones), Basil Sidney, Dennis O'dea, 
John Gregson, Walter Fitzgerald, Geoffrey Keen. 
Technicolor. 


1951 

EL EXTRANO CASO DEL HOMBRE Y LA BES- 
TIA. Sono Films. Argentine. Sc. : Ulysse Petit de 
Marat d'après «J&H». Réal.: Mario Soffici. 
Int. : Mario Soffici, Ann Maria Campoy, Jose 
Cibrian, Olga Zubarry, Rafael Frontora, Federico 
Mansilla, Panchito Lombard, Arsenio Perdi- 
guero. 


sève. SEYMOUR FRIEDMAN 


THE SON OF DR JEKYLL. Columbia. U.S.A. Sc. : 
Edward Huebsch d'après une nouvelle de Jack 
Pollexfen et Mortimer Braus, inspirée de «J& 
H». Réal.: Seymour Friedman. Photo: Henry 
Freulich. Mag. : Clay Campbell. /nt. : Louis Hay- 
ward, Jody Lawrence, Alexander Knox, Lester 
Matthews, Gavin Muir, Paul Cavanaugh, Doris 
Lloyd. 

THE STRANGE DOOR (LE CHATEAU DE LA 
TERREUR). Universal. U.S.A. Sc. : Jerry Sackeim 
d'après «Le sire de Maletroit's door». Réal. : 
Joseph Pevney et Jesse Hibbs. Photo: Irving 
Glassberg. Maq.: Bud Westmore. Eff. Spéc. : 
David Horsley. Mus. : Joseph Gershenson. Int. : 
Charles Laughton, Boris Karloff, Sally Forrest, 
Richard Stapley, Michael Pate, Paul Cavanaugh, 
Alan Napier, William Cottrell, Morgan Farley, 
Edwin Parker, Charles Horvath. 

THE TREASURE OF LOST CANYON. Universal. 
U.S.A. Sc.: Brainerd Duffield et Emerson 
Crocker d'après «Le trésor de Franchard ». 
Réal. : Ted Tetzlaff. int. : William Powell, Rose- 
mary De Camp, Julie Adams, Henry Hull, Tommy 
Ivo, Charles Drake, Chubby Johnson, John Dou- 
cette, Marvin Press, Frank Wilcox, Griff Barnett, 
Jack Perrin, Virginia Mullen, Philo Mac Cul- 
lough, George Taylor, Jimmy Ogg, Hugh Pros- 
ser. Technicolor. 
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1953 

SHADA KALO. Inde. Sc.: d'après «J&H». 
Réal.: Amal Bose. Photo: Dibyenda Ghose. 
Int. : Sipra, Gurudas, Biren Chatterjee, Pahari 
Sanyal. 

THE MASTER OF BALLANTRAE (LE VAGABOND 
DES MERS). Warner Bros. Grande-Bretagne. 
Sc. : Herb Meadow d'après « Le maitre de Bal- 
lantrae ». Réal. : William Keighley. Photo : Jack 
Cardiff (Technicolor). Mus. : William Alwyn. Int. : 
Errol Flynn, Anthony Steel, Yvonne Furneaux, 
Roger Livesey, Felix Aylmer, Beatrice Campbell, 
Mervyn Johns, Ralph Truman, Jacques Berthier, 
Charles Goldner, Francis De Wolff, Gillian 
Lynne. 

ABBOTT AND COSTELLO MEET DR JEKYLL 
AND MR HYDE (DEUX NIGAUDS CONTRE LE 
DOCTEUR JEKYLL). Universal. U.S.A. Sc. : Lee 
Loeb et John Grant d'après «J&H». Réal: 
Charles Lamont. Photo: George Robinson. 
Mag. : Bud Westmore et Jack Kevan. Eff. Spéc. : 
David Horsley. Mus. : Joseph Gershenson. /nt. : 
Bud Abbott, Lou Costello, Boris Karloff, Helen 
Wescott, Reginald Denny, Craig Stevens, John 
Dierkes, Edwin Parker. 

1954 

RETURN TO TREASURE ISLAND. United Artists. 
U.S.A. Sc. : Aubrey Wisberg et Jack Pollexfen 
d'après « L'île au trésor ». Réal. : Ewald-André 
Dupont. /nt. : Tab Hunter, Dawn Addams, Porter 
Hall, William Cottrell, James Seay, Dayton Lum- 
mis. Pathecolor. 

LONG JOHN SILVER (LE PIRATE DES MERS DU 
SUD). R.K.O. Radio. U.S.A. Sc. : d'après «L'île 
au trésor ». Réal. : Byron Haskin. Int. : Robert 
Newton, Connie Gilchrist, Rod Taylor, Kent Tay- 
lor. Technicolor. 

1957 

DAUGHTER OF DR JEKYLL. Allied Artists. 
U.S.A. Sc.: Jack Pollexfen d'après «J&H». 
Réal. : Edgar G. Ulmer. Photo: John Warren. 
Mus. : Melvyn Leonard. int : Gloria Talbott, 
John Agar, Arthur Shields, John Dierkes, Millie 
Mac Cart, Martha Wenthworth. 
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1959 

LE TESTAMENT DU DR CORDELIER. Pathé- 
O.R.T.F. France. Sc. : Jean Renoir d'après « J & 
H». Réal: Jean Renoir. Photo: Georges 
Leclerc. Mus. : Joseph Kosma. /nt. : Jean-Louis 
Barrault, Michel Vitold, Jean Topart, Jacques 
Catelain, Gaston Modot, Teddy Bilis, Micheline 
Gary, Jacqueline Morane, Jean Berto, Annick 
Alliéres, Dominique Dangon, Jacques Ciron. 
THE UGLY DUCKLING. Hammer Productions. 
Grande-Bretagne. Sc. : Sid Colin et Jack Davies 
d'aprés « J & H ». Réal. : Lance Comfort. Photo : 
Michael Reed. Mus.: Douglas Gamley. Int. : 
Bernard Bresslaw, Maudie Edwards, Reginald 
Beckwith, John Pertwee. 

1960 

KIDNAPPED (LES AVENTURES DE DAVID BAL- 
FOUR). Walt Disney Productions. U.S.A./Gran- 
de-Bretagne. Sc.: Robert Stevenson. Réal: 
Robert Stevenson. /nt.: James Mac Arthur, 
Peter Finch, Bernard Lee, Peter O'toole, Niall 
Mac Ginis, Finlay Currie, John Laurie, Miles 
Malleson, Oliver Johnston, John Pike, Abe Bar- 
ker. Technicolor. 

THE FLESH AND THE FIENDS (L'IMPASSE AUX 
VIOLENCES). Grande-Bretagne. Sc.: John Gil- 
ling d'aprés « Les voleurs de cadavres ». Réal. : 
John Gilling. /nt.: Peter Cushing (Dr Knox), 
June Laverick, Donald Pleasance (Hare), George 
Rose, Renée Houston, Billie Whitelaw. 

IL MIO AMICO JEKYLL. Italie. Sc. : Marino Giro- 
lami, Giulio Scarnicci, Renzo Tarabusi d'après 
«J & H». Réal. : Marino Girolami. Photo : Luc- 
ciano Trasatti. Int.: Ugo Tognazzi, Abbe Lane, 
Helen Chanel, Raimondo Vianello, Carlo Croc- 
colo, Anna Campori, Luigi Pavese, Linda Sini. 
THE TWO FACES OF DR JEKYLL. Hammer Pro- 
ductions. Grande-Bretagne. Sc. : Wolf Manko- 
witz d'après «J& H». Réal: Terence Fisher. 
Voir compte rendu du 7° Festival de Paris. 
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1963 

THE NUTTY PROFESSOR (DR JERRY AND MIS- 
TER LOVE). Paramount. U.S.A. Sc. : Jerry Lewis 
et Bill Richmond d'après « J & H ». Réal. : Jerry 
Lewis. Photo: Wallace Kelley (Technicolor). 
Mus. : Walter Sharf. Eff. Sp. : Paul Lerpae. Int. : 
Jerry Lewis, Stella Stevens, Del Moore, Kathleen 
Freeman, Buddy Lester, Howard Moriss, Elvia 
Allmann, Skip Ward, Stuart Holmes, Bill Rich- 
mond. 

1964 

EL SECRETO DEL DR ORLOFF (LES MAITRES- 
SES DU DR JEKYLL). Allemagne. Espagne. Titre 
allemand: DIE GELIEBTEN DER DR JEKYLL. 
Sc.: Jesus Franco d'après «J&H». Réal: 
Jesus Franco (sous le nom de Jess Frank). /nt. : 
Agnés Spaak, Hugh White. 

1966 

THE WRONG BOX (UN MORT EN PLEINE 
FORME). Grande-Bretagne. Réal: Bryan For- 
bes. Mus. : John Barry. Int. : John Mills, Ralph 
Richardson, Peter Sellers, Michael Caine, Peter 
Cook, Nanette Newman, Dudley Moore. 

1968 

PACTO DIABOLICO. Filmica Vergara. Mexique. 
Sc.: Ramon Obon Jr d'aprés une histoire de 
Ramon Obon Jr et Adolfo Torrés Portillo inspi- 
rée de « J & H ». Réal. : Jaime Salvador. Photo : 
Alfredo Uribe. Mus.: Gustavo Cesar Carrion. 
Int. : John Carradine, Regina Torne, Miguel 
Angel Alvarez, Isela Vega, Guillermo Zetina, 
Andres Garcia, Laura Ferlo, Gloria Munhguia, 
Silvia Villalobos, Angel Di Stefani, "Enriqueta 
Carrasco. 

EL HOMBRE Y EL MONSTRUO. Mexique. Réal. : 
Rakel Baledon. /nt. : Abel Salazar. 

1970 

TREASURE ISLAND. U.S.A. Sc.: Ben Starr. 
Réal. : Hal Sutherland. Dessin animé de long 
métrage en couleurs. 

1971 

BURKE AND HARE. Grande-Bretagne. Sc.: 
Ernle Bradford, d'aprés « The body snatchers ». 
Réal. : Vernon Sewell. Photo : Desmond Dickin- 
son. Mus. : Roger Webb. Int. : Harry Andrews, 
Derren Nesbitt, Yutte Stensgaard, Glynn 
Edwards, Yotta Joyce. 

KIDNAPPED. American International. Grande- 
Bretagne. Sc.: Jack Pullmann d'aprés «Les 
aventures de David Balfour». Réal. : Delbert 
Mann. Photo : Paul Beeson (Technicolor). Mus. : 
Roy Budd. /nt.: Lawrence Douglas, Michael 
Caine, Trevor Howard, Jack Hawkins, Donald 
Pleasance, Gordon Jackson, Vivien Helbron, 
Freddy Jones, Jack Watson, Eric Woodburn, 
Peter Jeffrey, Terry Richards, Andrew Mac Cul- 
loch. 

LES JOYEUX PIRATES DE L'ILE AU TRÉSOR. 
Toei Company. Japon. Sc.: Hiroshi Hikeda 
d'après « L'île au trésor ». Réal. : Minori Yama- 
nashi. Mus. : Naozumi Yamamoto. Dessin animé 
de long métrage. Cinemascope Technicolor. 


| MONSTER (JE SUIS UN MONSTRE). Amicus 
Productions. Grande-Bretagne. Sc.: Milton 
Subotsky d'après «J&H». Réal: Stephen 
Weeks. Mus. : Carl Davis. Mag. : Harry Frampton 
et Peter Frampton. /nt. : Christopher Lee, Peter 
Cushing, Mike Raven, Susan Jameson, Richard 
Hundall, George Merritt, Kenneth Warren, Mar- 
gie Lawrence. Technicolor. 

DR JEKYLL AND SISTER HYDE (DR JEKYLL ET 
SISTER HYDE). Hammer. Grande-Bretagne. Sc. : 
Brian Clemens d'après «J&H». Réal.: Roy 
Ward Baker. Photo : Norman Warwick (Techni- 
color). Mus. : David Whitaker. /nt. : Ralph Bates 
(Jekyll), Martine Beswick (miss Hyde), Gerald 
Sim, Lewis Fiander, Susan Brodrick. Dorothy 
Allison, Tony Calvin (Hare), Ivor Dean (Burke), 
Julia Whright, Virginia Wetherall. 

DR JEKYLL Y EL HOMBRE LOBO. Espagne. 
Sc. : Jacinto Molina (Paul Nashy) d'après «J & 
H». Réal. : Léon Klimowsky. Photo : Francisco 
Fraile (couleurs). Mus. : Garcia Abril. Int. : Paul 
Nashy, Shirley Corrigan, Jack Taylor, Mirtha 
Miller. 

1972 

THE ADULT VERSION OF JEKYLL AND HIDE 
(LA VIE INTIME DU DR JEKYLL). U.S.A. Sc.: 
d'après «J & H». Réal: Ray Monde (sic) 
(B. Ron Elliot). /nt.: Jennifer Brooks, René 
Bond, Jane Tsentas, Jude Farese, Linda York, 
Linda Mac Dowell, Bruce Brightman, Harry Sch- 
wartz. 

1973 

SCALAWAG. Paramount. U.S.A. Sc.: Albert 
Maltz et Sid Fleishmann d'après « L'île au tré- 
sor». Réal. : Kirk Douglas. Photo : Jack Cardiff 
(Technicolor). Mus.: John Cameron. Int. : Kirk 
Douglas, Mark Lester, Neville Brand, George 
Eastman, Don Stroud, Lesley Ann Downes, Mel 
Blanc, Phil Brown, Shaft Douglas, Dan De Vito. 
TREASURE ISLAND (L'ILE AU TRESOR). Natio- 
nal General. Grande-Bretagne. Espagne. Sc. : 
Wolf Mankowitz et Orson Welles. Réal. : John 
Hough. Photo : Cecilio Paniagua (Eastmanco- 
lor). Mus. : Natal Massara. Int.: Kim Burfield 
(Jim Hawkins), Orson Welles (John Silver), Wal- 
ter Slezak, Jean Lefebvre (Ben Gunn), Lionel 
Stander, Paul Muller, Maria Rohm, Rick Batta- 
glia. 

1976 > 
DR BLACK AND MR HYDE. Dimension Pictures. 
U.S.A. Sc.: Larry Le Bron d’après «J&H». 
Réal. : William Crain. Int. : Bernie Casey, Rosa- 
lind Cash, Marie O'henry, Milt Kogan, Stuart Gil- 
liam. 

NIGHTMARE IN BLOOD. Xeromega Produc- 
tions. U.S.A. Sc. : John Stanley et Ken Davis. 
Réal. : John Stanley. Photo : Ken Davis (Techni- 
color). Mag. : James Catania. Mus. : David Plit- 
win. Int. : Jerry Walter, Dan Caldwell, Barry 
Youngfellow, Drew Eshelmann, Irving Israel, 
Morgan Upton, John Cochran, Ray Goman 
(Burke), Hy Pyke (Hare), Justin Bishop, Yvonne 
Young, Kervin Matthews. 
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« Invisible Invaders ». 


par Jean-Claude Michel 


Il est incontestable que le cinéma de science- 
fiction est promis à un avenir trés riche, à l'ébahisse- 
ment d'ailleurs des producteurs qui le découvrent en 
méme temps que le « grand public ». Mais, si nous n'y 
prenons garde, il lui arrivera ce qui s'est produit pour 
tous les genres cinématographiques une fois récupérés 
par les manitous de la profession : les ceuvres stériles 
se succéderont jusqu'à l'engourdissement et la lassi- 
tude du bon peuple. Bien qu'en France nous n'en 
ayons qu'à peine soupçonné l'existence à cause de 
l'incroyable incurie de la distribution, l'Age d'Or de la 
S.-F. cinématographique se situe dans les années 50, 
les plus florissantes, les plus foisonnantes jamais 
vécues par l'amateur. 
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Il va de soi que la plupart de ces 
productions n'étaient pas des chefs- 
d'oeuvre : l'honorable série B était 
l'heureuse exception parmi les Z pictu- 
res. Mais le véritable amoureux de la 
S.-F. et du Fantastique sait depuis tou- 
jours qu'en son domaine de telles quali- 
fications sont hors de saison : dire d'un 
film de Fred F. Sears, par exemple, 
que c'est un navet ne le rendra que plus 
cher à ses inconditionnels. En ce qui 
concerne l'ahurissant foisonnement 
d'oeuvres de S.-F. des années 50, les 
mots « Age d'Or » n'obéissent pas aux 
mémes critéres que pour les merveilles 
des années 30 : il ne s'agit plus ici d'in- 
crevables tels King Kong, Zaroff ou 
Frankenstein, mais d'une inépuisable 
fabrique de réves soudain emballée, 
tournant à plein rendement, éparpillant 
aux quatre coins des Etats-Unis les tré- 
sors extravagants d'une imagination 
libérée. 

Nous savons l'argument qu'on ne 
cesse de nous opposer : l'esprit réac- 
tionnaire de la plupart de ces ceuvres, 
leur culte primaire de l'ordre et du 
mode de vie américain, l'hommage 
rendu à l'invincible armée U.S. dans 
pratiquement chaque film, etc. Le spec- 
tateur des années 70 voyant pour la 
premiére fois ces bandes peut certes à 
bon droit s'en gausser, mais qu'il se 
rassure : nous en plaisantions déjà, à 
l'époque. Au point de nous demander 
souvent si ces à-cótés déplaisants 
n'étaient point private-jokers de scéna- 
ristes. 

Nous pouvons en tout cas affirmer 
que les spectateurs des années 50 — 
dont nous fümes — se moquaient com- 
plétement de ces incongruités, et ne 
s’intéressaient le plus souvent qu'à l'ac- 
tion proprement dite, et à l'apparence, 
accordée par l'imagination du maquil- 
leur, des B.E.M. de l'histoire... 


Parmi les fabricants de cette épo- 
que héroique — et pourtant encore si 
proche — deux noms se sont imposés 
aux spectateurs francais. Du premier, 
Jack Arnold, presque tous les films 
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furent projetés dans notre pays, et y 
rencontrérent quelque succés: Le 
Météore de la nuit connut méme les 
honneurs d'une sortie dans sa version 
en 3-D, ce qui fut refusé à deux autres 
films d'Arnold, les premiers épisodes 
de la saga de La Créature du Lac Noir. 
Le second bénéficiaire de cette relative 
célébrité fut, avec quelque retard, 
Roger Corman, qui ne s'imposa chez 
nous qu'avec ses adaptations soignées 
d'Edgar Poe. 

Mais, mis à part ces deux rescapés, 
le public francais, méme spécialisé, 
n'est guére familiarisé avec les autres 
noms qui s'illustrérent dans le genre : 
Fred F. Sears a connu les honneurs des 
écrans parisiens avec Les Soucoupes 
volantes attaquent, mais The Werewolf, 
The Giant Claw, The Night the world 
explosed sont toujours inédits. D'Ed- 
ward Bernds nous ne connaissons ni 
World Without End, ni Space Master 
X-7, ni Queen of Outer Space, ni Valley 
of the Dragons, et si les spectateurs 
français se sont esclaffés(?) aux 
prouesses des Trois Stooges contre Her- 
cule, ils ont été inexplicablement privés 
de The Three Stooges in Orbit du méme 
réalisateur, qui promettait pourtant 
mieux, et de Prehistoric Valley. Nathan 
Juran a eu plus de chance, mais si The 
Black Castle, La Chose surgit des téné- 
bres, A des millions de kilomètres de la 
Terre, Jack le Tueur de géants, Les Pre- 
miers Hommes dans la Lune et le plus 
récent The Boy Who Cried Werewolf 
nous sont familiers, par contre un 
déplacement à l'étranger sera utile à qui 
veut connaitre deux autres de ses 
ceuvres, Attack of the 50-Foot Woman 
et The Brain from Planet Arous, réalisés 
sous le nom de Nathan Hertz... Ne 
citons que pour mémoire W. Lee Wil- 
der, Bruno Ve Sota, Dan Milner, tant 
d'autres tenus systématiquement à 
l'écart par les épiciers qui faisaient en 
ce temps lointain office de maitres des 
réjouissances pour soirées pluvieuses. 


De la longue liste des oubliés de 
nos programmes, il nous a semblé inté- 


ressant de détacher le nom d'Edward 
L. Cahn. Auteur de quelques 7$ films 
abordant tous les genres, cet illustra- 
teur consciencieux de la série B a, à dix 
reprises, abordé soit la S.-F., soit le 
Fantastique, soit le Merveilleux. Si 
quelques-uns de ses westerns, une poi- 
gnée de ses bandes d'aventures ont pu 
faire modeste carriére en notre pays, il 
est significatif. qu'AUCUN des dix 
films dont nous allons parler n'ait, à 
notre connaissance, touché le sol fran- 
cais. Ainsi que l'écrivait Jacques Lour- 
celles dans le précédent numéro de 
cette revue, à propos de The She- 
Creature [pages 76 à 79], on peut pen- 
ser que Cahn « est un homme de talent 
dont la filmographie peut recéler quel- 
ques surprises et découvertes ». 


Né le 2 février 1907 à Brooklyn, 
Edward L. Cahn, comme presque tous 
les réalisateurs « de seconde zone » du 
cinéma américain, n'a guére laissé de 
traces de sa jeunesse, de ses débuts 
dans le monde du cinéma. Il n'a que 
vingt-cinq ans lorsqu'il signe, en une 
succession rapide, cinq films pour la 
Universal: Radio Patrol, Laughter in 
Hell, Afraid to Talk, Law and Order et 
Homicide Squad. De 1932 à 1954, il 
passe indifféremment de studio en stu- 
dio, signant des productions M.G.M. 
[Main Street After Dark, avec Dan 
Duryea], Fox [The Checkered Coat], 
R.K.O. [Emergency Call], et bien sûr, 
« s'illustre » également par quelques 
faux pas dans les trop fameux Mono- 
gram Studios, pourtant raffinés par rap- 
port aux effroyables fournisseurs de 
navets que sont les P.R.C. Pictures, 
que Cahn fréquentera également. Ce 
n'est qu'en 1954 que Cahn aborde la 
S.-F., par le biais du film d'épouvante, 
avec Creature with the Atom Brain 
longtemps projeté en Belgique sous le 
titre Le Tueur au cerveau atomique. 

Vu longtemps aprés sa réalisation, 
en raison des problémes évoqués plus 
haut, le film, à notre satisfaction, con- 
serve bien des vertus. Bien qu'avant 
tout film de série B des plus modestes, 


il parvient, par la conviction de sa mise 
en images et sa fidélité 4 un scénario du 
spécialiste Curt Siodmak, à susciter dès 
le début l’intérêt des spectateurs. 
L'introduction se fait de manière 
très habile, par l’emploi de la caméra 
subjective. Un personnage dont nous 
ne savons rien se dirige vers un night- 
club. Le propriétaire, Jason Franchot, 
un ancien gangster, compte la recette... 
Averti d'une présence, il tressaille sou- 
dain et porte son regard vers la fenétre, 
derriére laquelle un visage cruel le con- 
temple. Le front de l'inconnu est entié- 
rement barré par une profonde cica- 
trice, d'une tempe à l'autre. L'homme 
se saisit des barreaux et les tord comme 
S'il s'agissait de jouets. Le gangster, 
paralysé par la surprise et la peur, voit 
l'inconnu s'introduire dans la piéce... 
Le cri d'agonie qu'il pousse lorsque les 
mains puissantes enserrent son cou fait 
surgir le bras droit du gangster. Déjà le 
meurtrier s'éloigne... Le garde du corps 
saisit son pistolet, tire... Mais les trous 
qui se dessinent dans le dos de l'assas- 
sin semblent ne lui faire aucun effet! 
Cet excellente entrée en matiére 
fait surgir de plain-pied le fantastique 
dans un contexte de série noire. Ici 
l'aspect démuni du film, l'emploi du 
noir et blanc, servent à merveille le scé- 
nario. L'arrivée de la police et l'en- 
quéte classique qui s'ensuit, réaliste en 
ses moindres détails, ne débouchent à 
nouveau sur le surnaturel que lors de la 
découverte faite par Chet Walker, le 
médecin-légiste : le sang perdu par le 
mystérieux assassin lors des blessures 
infligées par les balles du garde du 
corps, ce sang est phosphorescent! 
L'enquéte établit rapidement que le 
crime fait partie d'une série, dont les 
victimes ont toutes quelque chose à 
voir avec la condamnation et la dépor- 
tation d'un gangster, Frank Buchanan, 
lequel était peut-étre innocent. 
S'engageant dés lors plus avant 
dans la voie du surnaturel, le scénario 
débusque alors certaines de ses batte- 
ries : transportés dans une vieille mai- 
son aux volets clos, nous y faisons la 


connaissance d'un savant d'origine alle- 
mande, le prof. Steigg, qui travaille à 
présent pour le compte d'un inquiétant 
personnage qui n'est autre que 
Buchanan! 

Possédé par l'esprit de vengeance, 
Buchanan se sert de Steigg, inventeur 
d'un cerveau atomique par lequel il 
peut ramener les morts à la vie... Une 
cicatrice barrant le front du défunt est 
la seule trace laissée par l'opération. La 
décomposition est stoppée par l'inocu- 
lation d'un sang synthétique da égale- 
ment au génie inventif de Steigg. Une 
machine, combinaison de télévision et 
de radio-contróle, permet à Buchanan 
non seulement de diriger le cadavre à 
son gré, mais également de suivre sur 
un écran les événements se déroulant à 
proximité du mort. Un microphone lui 
permet également de faire « parler » sa 
créature par sa voix. 

Le défunt au moyen duquel Bucha- 
nan s'est débarrassé de Franchot git à 
présent dans la piéce, en état de léthar- 
gie. Revétant d'étranges costumes de 
protection, le gangster et Steigg s'intro- 
duisent dans une sorte de tunnel et 
débouchent dans une piéce oü sept 
autres cadavres sont traités, dérobés à 
la morgue. Certains d'entre eux sont 
d'ailleurs les victimes des précédentes 
vengeances du gangster... Tous sont à 
présent dotés d'un cerveau atomique, 
et les deux hommes sont bientót affai- 
rés à doter de l'extraordinaire invention 
le tout nouveau corps dérobé à la mor- 
gue : celui de Jason Franchot lui-méme! 

Pendant ce temps, l'analyse du 
sang recueilli par Chet Walker le révéle 
radioactif. Sachant que le District 
Attorney Mc Graw est une victime 
désignée pour Buchanan, étant respon- 
sable de sa condamnation, il le met en 
garde, mais le magistrat refuse d'étre 
protégé. Mal lui en prend, car il devient 
une nouvelle victime — attaqué le soir 
méme dans son garage par un des zom- 
bies sous contróle. 

Le capitaine Dave Harris, un autre 
membre de la police, tombe à son tour 
sous les coups du gangster. Buchanan, 


suivant dans l'ombre l'enquéte de Chet, 
prévoit la victoire possible de ce der- 
nier et, pour le neutraliser, envoie chez 
lui le capitaine Harris transformé en 
zombie, et dont tout le monde ignore 
encore la mort. Chet découvre cepen- 
dant la vérité et, aprés un accident de 
voiture, le corps de Dave Harris est 
emmené en observation au siége de la 
police. La transformation effectuée par 
Steigg sur le cadavre du capitaine 
n'était cependant pas achevée et, mü 
par le besoin d une nouvelle inoculation 
de sang synthétique, le cadavre se met 
à se mouvoir et se dirige maladroite- 
ment, suivi par les policiers, vers la 
retraite de Streigg et Buchanan... 

Ce curieux scénario de Siodmak 
comporte quelques moments trés forts, 
ainsi celui où le cadavre d'Harris, se 
présentant chez Chet Walker pour le 
tuer, ne trouve à la maison que la fil- 
lette du médecin, en compagnie de sa 
poupée. Réminiscence du Frankenstein 
de Whale, cette scéne se retrouvera 
aussi, chargée du méme pouvoir d'émo- 
tion, dans le premier Quatermass de Val 
Guest. Lorsque Harris trouve enfin 
Chet, ce dernier ne soupçonne rien car 
la cicatrice consécutive à l'opération 
subie par le « zombie » est dissimulée 
par son couvre-chef, ce chapeau si clas- 
sique des films de gangsters américains, 
qui trouve ici son premier emploi dra- 
matique justifié! Enfin, l'attaque finale 
par les policiers de la maison infestée 
de zombies libérés par Buchanan, ne 
manque pas de punch ni de suspense. 
Étrangement, on retrouvera des rémi- 
niscences, pour ne pas dire plus, du 
film de Cahn dans une production 1968 
de Ted V. Mikels, en couleurs cette 
fois, The Astro-Zombies avec John Car- 
radine. Est-il besoin de dire que l'atmo- 
sphére propre au film de 1955 en est 
cette fois rigoureusement absente? 


Dés l'année suivante, Cahn, pour- 
suivant son erratique carriére, réalise le 
second des douze films qu'il mettra en 
chantier pour son nouveau studio de 
prédilection, A.LP., autrement dit 
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American International Pictures. Cette 
compagnie, alors récemment formée, 
abordera tous les genres, en inventera 
méme au besoin, mais ne parviendra a 
la notoriété que par le biais du Fantasti- 
que, accomodé au goût des teenagers 
de l’époque, et dont les prototypes res- 
tent I Was A Teenage Frankenstein et I 
Was A Teenage Werewolf, tous deux 
concus en 1957 et dont les titres se pas- 
sent de commentaires. 

Conçu auparavant, le film de 
Cahn, The She-Creature, ne reléve nul- 
lement de cet esprit [au contraire de 
certaines de ses productions ultérieu- 
res] et, malgré certaines contraintes 
dues au studio, se libère peu à peu du 
contexte dans lequel il a été produit et 
sait créer sa propre poésie, infiniment 
troublante. L’étude consacrée a ce film 
dans le précédent numéro nous dis- 
pense de nous attarder présentement 
sur cette production dont on peut seule- 
ment signaler qu’elle marque la pre- 
mière contribution de Paul Blaisdell au 
bestiaire cinématographique des années 
cinquante. Blaisdell fut sans doute le 
plus prolifique des « créateurs de mons- 
tres » de cette époque; on lui doit, 
outre ses collaborations à certains films 
de Cahn, les créatures de The Beast 
With A Million Eyes, The Day the 
World Ended, etc. Collaborateur de 
Roger Corman, Blaisdell incarna entre 
autres un cadavre putréfié dans The 
Undead... Malheureusement, bien que 
spectaculaires, ses monstres man- 
quaient du réalisme de ceux dûs à Bud 
Westmore et Jack Tevan [qu’on se sou- 
vienne de la splendide Créature du Lac 
Noir] et Cahn dut limiter les dégâts en 
confinant quelque peu dans l’ombre les 
exploits de la maladroite créature 
annoncée par le titre. Ne pouvant pré- 
tendre effrayer, il privilégia la poésie et 
l’onirisme aux dépens de « l’effet de 
choc » si commun à l’époque. La créa- 
ture, employée de la sorte, ne fut 
cependant pas perdue pour tout le 
monde puisque William Hole Jr la récu- 
péra trois ans plus tard, agrémentée de 
modestes variantes, pour Ghost of 
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Dragstrip Hollow qui la confrontait 
cette fois à l’univers habituel de la 
A.I.P. Il y eut aussi un « remake » du 
film de Cahn en 1967 : Creature of Des- 
truction. 


Tourné pour la Columbia, souvent 
projeté à la Cinémathèque française par 
on ne sait quelle illumination, Zombie 
of Mora-Tau est le troisième titre de 
cette filmographie « fantastique » d’Ed- 
ward Cahn. Simple histoire de trésor 
gardé par des zombies et que convoi- 
tent des aventuriers, le film n’apporte 
pas grand-chose à la gloire — inexis- 
tante — de son auteur, du fait d’une 
direction d’acteurs assez lâche. Mais 
quelques belles scènes avec les zombies 
du titre rachètent quelque peu le scéna- 
rio languissant et le manque de convic- 
tion de l’ensemble. 


Woodoo Woman, produit par 
A.I.P., est cette fois carrément médio- 
cre. Un savant quelque peu hors-la-loi, 
vivant dans la jungle en compagnie de 
sa femme, a inventé un sérum qui lui 
permet de transformer les jeunes fem- 
mes indigénes en monstres repoussants! 
Survient une aventuriére, son amant, et 
leur guide [en ce qui concerne la jungle, 
s’entend]. Tous trois sont a la recher- 
che d’un trésor : une idole que les indi- 
gènes vénérent. Détail : elle est en or. 
L’amant de l’aventurière tue une indi- 
gène qui se refusait a lui et est exigé en 
sacrifice par la tribu toute entière. Pour 
ne pas déplaire aux autochtones, 
l’aventurière, une bien mauvaise créa- 
ture, tue son ex-amant. 

Cependant le guide est tombé 
amoureux de la femme du savant et 
réalise la folie de ce dernier. Cette folie 
n'empéche pourtant pas Marilyn 
[l'aventuriére; toutes les aventuriéres 
se prénommant Marylin depuis Gentle- 
men Prefer Blondes en 1953] de se sou- 
mettre à une opération qui, assure le 
savant, fera d'elle une déesse. Las! 
c'est bien évidemment en la répugnante 
créature annoncée par le titre que se 
transforme la belle méchante, et les 


indigénes, loin de l'adorer, manifestent 
une frousse carabinée. Tout se conclut 
dans la confusion, l'indifférence ou 
l'hilarité générales, la belle Marilyn (car 
elle est redevenue belle pour la grande 
scène finale) tombant dans le puits 
bouillant du sacrifice, aprés avoir tué le 
docteur et n'avoir pu empécher le guide 
de s'enfuir avec la femme de celui-ci. 

Signalons que la Voodoo Woman 
n'est qu'une épaisse commère à écail- 
les, portant une sorte de tablier, et dont 
le masque doit étre, sinon celui de la 
She-Creature réutilisé, du moins l'un 
des essais ratés de ce dernier! Il se peut 
cependant que le film vieillisse bien, 
comme beaucoup de ceux de sa catégo- 
rie [ex : The Giant Claw] et procure aux 
spectateurs des années 70 l'euphorie 
que les productions contemporaines ne 
leur délivrent que si chichement... 

Au burlesque, sans doute involon- 
taire, de la redoutable mégére griffue, 
succéda celui, celle fois bien concocté 
par le scénariste, d'Invasion of the Sau- 
cer Men. La popularité de ce film 
A.I.P., produit en 1957, fut telle que la 
méme compagnie en réalisa pour son 
circuit « Télévision », huit ans plus 
tard, un remake, The Eye Creatures, 
dirigé par Larry Buchanan. Hélas! la 
nouvelle mouture ne fit rire personne, 
malgré la présence dans la distribution 
de John Ashley (!) et d'une certaine 
« Shirley Mc Line », couple pourtant 
prometteur. 

Mais revenons à l'original : 
Hicksville est une paisible communauté 
rurale américaine dont les habitants ne 
manquent point de pittoresque. L'en- 
droit le plus agréable aux yeux de la 
jeunesse est Lover's Point, au nom 
évocateur. Et le plus étonnant des 
curieux habitants évoqués est sans 
doute le vieux Larkin, lequel se balade 
toujours avec un fusil au bras et 
menace de descendre tout le monde et 
particuliérement les galopins qui entrai- 
nent Bull, son taureau, sur la mauvaise 
pente : car Bull est un ivrogne de tau- 
reau, grand amateur de boîtes de bière 
dont les gamins s'amusent à le gaver... 
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Un drame couve a Hicksville : 
Johnny Carter et Jean Hayden, deux 
amoureux, ont décidé de s'enfuir 
ensemble devant le refus du pére de 
Jean de les unir. Parallélement, deux 
sympathiques aventuriers, hommes 
d'affaires selon leurs dires, arrivent ce 
méme jour à Hicksville et prennent 
pension à l'hótel du lieu : Art Burns et 
son associé Joe Gruen. Ce soir-là, on 
raconte de dróles de choses à 
Hicksville : certains jeunes ont aperqu 
des lueurs vertes dans le ciel, l'un 
d'eux affirme méme avoir vu une sou- 
coupe volante... 

La nuit tombe. A l’hôtel, Joe ne 
peut dormir et décide d'aller faire un 
tour pour se calmer les nerfs. Alors 
qu'il marche dans les bois il apercoit au 
loin une lueur verte et perçoit un son 
étrange. A travers les arbres, il assiste à 
l’atterrissage de la soucoupe volante. 
Retournant en háte à la pension, il 
réveille Art, qui refuse de le croire. 
Voulant protéger leur fuite, Johnny et 
Jean filent en voiture à travers bois 
tous phares éteints. Soudain, un étre 
difforme surgit devant le capot et est 
heurté violemment par le véhicule. 
Horrifiés, les deux tourtereaux distin- 
guent un personnage de la taille d'un 
enfant de six ans, doté d'une téte 
énorme et disproportionné présentant 
l'apparence d'un énorme chou-vert, 
mais aux oreilles pointues et aux gros 
yeux protubérants. Les deux jeunes 
gens s'enfuient pour avertir la police. 

Pendant ce temps, Joe, humilié par 
le refus de son copain de le croire, 
trouve dans le bois la voiture abandon- 
née sous laquelle git toujours la forme 
verte. Il ramasse le petit étre et, le 
ramenant à l'hótel, le glisse dans le 
réfrigérateur pour le préserver en atten- 
dant le réveil d'Art. Joe n'a cependant 
pas remarqué que le corps de l'extra- 
terrestre est incomplet. En effet, dés la 
fuite des deux jeunes gens, une main 
s'est détachée du corps, une main dotée 
d'un oeil grand ouvert qui ne perd pas 
de vue les amoureux tandis que le 
membre se traine sur le sol... 
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Voulant pénétrer dans la soucoupe, 
les policiers [ayant consenti à se dépla- 
cer aux priéres réitérées de Johnny et 
Jean] se servent de chalumeaux oxhy- 
driques avec pour seul résultat l'explo- 
sion et la transformation en fumée de 
l'engin extra-terrestre. En fait, la sou- 
coupe s'était déjà vidée de ses occu- 
pants. Ceux-ci battent la campagne. 
L'un d'eux rencontre le taureau de Lar- 
kin. Une bataille mortelle s'ensuit. La 
créature succombe... mais l'animal 
devient ensuite bizarrement ivre, et le 
trouvant dans cet état, le vieux ne 
décolére pas contre « ces gamins »... 

Joe, baguenaudant toujours dans les 
bois, voit la voiture de Johnny à présent 
encerclée par les petits hommes verts. 
Le prenant pour l'assassin de leur frére, 
les extra-terrestres dévoilent leur arme 
secréte : leurs ongles servent de serin- 
gues hypodermiques par lesquels ils 
injectent de l'alcool à leurs victimes! 

La police retrouve peu aprés le 
corps de Joe sous la voiture et Johnny 
et Jean sont emmenés au poste de 
police. Lorsque l'autopsie du malheu- 
reux révéle la quantité d'alcool, haute- 
ment improbable, du cadavre, les deux 
amoureux prennent la fuite en emprun- 
tant la voiture du chef de la police. Ils 
retrouvent Art et le convainquent de les 
accompagner pour venger Joe. Mais la 
main du premier extra-terrestre, qui les 
avait suivis, tente de s'interposer. 
Eclairée par une lampe de poche, elle 
se dissout en fumée! 

Ayant rejoint les extra-terrestres, 
Art constate que les balles de son 
Lüger sont sans effet sur ces étres 
végétaux dont les veines charrient de 
l'alcool de bois. Déjà, les petits mons- 
tres l'encerclent, leurs ongles-seringues 
pointés vers lui... C'est alors que tous 
les jeunes du village, rameutés par 
Johnny, surgissent en foule, au volant 
de leurs voitures. Sur un signal du 
jeune homme, tous les phares sont mis 
en batterie, et les petits hommes ten- 
tant vainement d'échapper à leur des- 
tin, se dissolvent peu à peu dans l'at- 
mosphere... 


Telle fut l’aventure de ces jours-la, 
a Hicksville. Un gros plan sur la der- 
niére page d’un livre nous permet de 
lire ces mots : THE END. Mais la main 
qui referme le livre est verte, dotée 
d’ongles démesurés et d’un ceil dont 
le regard froid semble nous fixer tan- 
dis qu’un dernier texte, au dos de la 
couverture du livre, proclame : 
« ... jusqu'à la prochaine fois! ». 


Invasion of the Saucer Men est le 
triomphe du style A.I.P., un détonnant 
mélange qui fut durant quelques années 
le champion du box-office, et dont 
d'autres titres de gloire furent Blood of 
Dracula, How to make a monster : on y 
trouvait péle-méle le sadisme gratuit, le 
rock, les courses en voiture, les blagues 
idiotes, la révolte permanente de la jeu- 
nesse et les monstres rigolards. A.I.P. 
connut plus tard deux autres vagues 
complémentaires : les « Angel's sto- 
ries » [les Anges sauvages de Roger Cor- 
man] et les films de plage [Beach Party, 
de William Asher]. On peut préférer, et 
de loin, le temps fou des petits hom- 
mes-choux et des loups-garous de vingt 
ans. 


Aprés ce sommet, on était en droit 
d'attendre beaucoup d'Edward Cahn et 
de la firme American International Pic- 
tures, qui connaissait alors ses premiers 
triomphes. Leur collaboration promet- 
teuse se termina pourtant avec Invasion 
of the Saucer Men, du moins en ce qui 
concerne le fantastique et la science- 
fiction, car Cahn ne tourna plus pour la 
firme que quatre films d'aventures et 
de guerre qui n'ont point laissé grand 
souvenir, malgré la présence à leurs 
génériques de noms familiers comme 
John Ashley ou John Agar. Curieuse- 
ment, en 1958, cet homme qui durant 
presque trois décades s'était promené 
librement de studio en studio,. s'atta- 
cha, et cette fois de facon définitive, 
aux United Artists pour lesquels il 
devait, en cinq ans, mettre en scéne 
une trentaine de bandes! Cinq d'entre 
elles nous intéressent ici. 


Curse of the Faceless Man est une 
transposition, à peine déguisée, du 
thème de la Momie. A Pompéi, la cité 
morte, les fouilles les plus récentes ont 
mis à jour le corps d’un homme pétri- 
fié, et un coffret de joyaux, qui repo- 
saient ensemble depuis deux mille ans 
sous les cendres du Vésuve. 

Au musée de Naples, l’homme est 
examiné par le Dr Paul Mallon, et ses 
collègues, les Dr Fiorillo et Emmanuel. 
Leur enquête leur démontre que le 
corps fossilisé est celui de Quintillus, 
gladiateur qui par son courage se libéra 
de sa condition d’esclave. Tina Enright, 
la fiancée du Dr Mallon, une jeune 
artiste, est si troublée par la découverte 
de l'homme de pierre qu'elle s'intro- 
duit, de nuit, au musée pour esquisser 
son portrait. La créature commence à 
se mouvoir... 

Différentes péripéties font admet- 
tre aux savants la vérité : non seule- 
ment Quintillus est revenu à la vie, 
mais il s'imagine retrouver en Tina la 
jeune Romaine qu'il aima autrefois... 
Voulant la protéger de la colére du 
Vésuve, Quintillus enléve la jeune fille 
et, poursuivi par les savants et la 
police, parvient au bord de l'océan. 
Mais, alors qu'il fait ses premiers pas 
dans l'eau salée, son corps commence à 
se désagréger... 

Rien de bien nouveau dans ce scé- 
nario pourtant signé Jerome Bixby, 
auteur de S.-F. coté des années cin- 
quante et qui sera mieux inspiré peu 
aprés, on le verra. Cahn filme sans trop 
de conviction une histoire sans sur- 
prise, et ici, il faut bien dire que la 
modestie des moyens mis en œuvre le 
trahit : le fantastique classique ne se 
satisfait pas d'à-peu-prés et le grossier 
maquillage de son « homme de pierre » 
ne le rend guére plus impressionnant 
que le bonhomme Michelin. Le budget 
ne permettant guére d'effets spéciaux, 
le pauvre figurant chargé d'incarner le 
ressuscité se balade tristement dans des 
décors étriqués qui ne conviennent 
absolument pas à l'histoire. 

Curieusement, ce film sans éclat 
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sera immédiatement suivi, dans l’œuvre 
de Cahn, de ce que l’on peut considérer 
comme le chef-d'œuvre de ce réalisa- 
teur, l’étonnant It! The Terror from 
beyond space. Plus surprenant encore, 
l’équipe technique est celle responsable 
du ratage précédent : on retrouve en 
effet au générique les noms de Kenneth 
Peach Sr pour la photographie, Herman 
Schoenbrun à la direction artistique, 
Grant Whytock au montage... et le scé- 
nario est de Jerome Bixby. Mais cette 
fois, l’originalité est de rigueur. Le pre- 
mier vaisseau spatial lancé par notre 
Terre a la conquéte de Mars n’est 
jamais revenu. 

Quatre ans plus tard, nouvelle ten- 
tative : se posant avec succès sur la 
planète rouge, l'équipage y découvre 
l'unique survivant du premier voyage, 
lequel affirme que ses compagnons ont 
été exterminés par une mystérieuse 
créature... Il ne rencontre qu'incrédu- 
lité et est placé sous arrestation. Lors 
du retour vers la Terre, l'équipage per- 
çoit un bruit bizarre provenant des 
entrailles du vaisseau. L'un d'eux, 
Kienholz, part à la découverte et son 
corps mutilé et exsangue est bientót 
retrouvé par ses compagnons... 

Le mystére est assez vite résolu : 
un extra-terrestre, se nourrissant de 
sang humain, s'est laissé enfermer dans 
le vaisseau et met en danger la vie des 
Terriens. Toutes les issues menant aux 
étages supérieurs de la fusée sont blo- 
quées mais la créature est douée d'une 
force colossale et l'acier lui-méme ne 
lui résiste pas. Rien ne semble pouvoir 
arréter le monstre qui peu à peu décime 
l'équipage... 

L'entrée en matiére fait évidem- 
ment songer à Planéte interdite, réalisé 
deux ans plus tót, mais cette impres- 
sion de déjà-vu est bien vite estompée 
par le véritable sujet du film, alors neuf 
à notre connaissance, et qui ne sera 
guére repris — bien mal — que par The 
Green Slime en 1968 : l'embarquement 
accidentel ou volontaire, d'un élément 
étranger nocif pour l'homme sur un 
vaisseau spatial. The Quatermass Xperi- 
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« It! The Terror from beyond Space ». 


ment, en 1955, avait aussi abordé le 
probléme, mais l'action du film se 
déroulait aprés le retour du navire sur 
notre planéte. 

Ici, c'est au jeu mortel du chat et 
de la souris que Cahn entend nous faire 
assister. Avant méme la mort tragique 
de la premiére victime, nous avons été 
prévenus de la réalité du danger évoqué 
par le survivant du voyage original : 
dans les déserts arides de Mars, un 
cráne humain a été retrouvé... L'exa- 
men des dents permet d'identifier un 


des disparus. Nous avons vu, ou 
deviné, l'intrusion de la créature dans 
la fusée. Le film entier n'est plus 
qu'une sorte de cache-cache tragique, 
de combat désespéré. Le décor du vais- 
seau exprime une grandeur tragique par 
Son caractére de piége inéluctable : 
aucune issue possible, seule la résis- 
tance poussée aux limites de l'endu- 
rance peut prolonger la vie des 
humains. 

Le merveilleux scénario de Bixby, 
que n'encombre aucune histoire 


d’amour — du moins du genre habituel 
à ces films — exploite avec un art con- 
sommé du suspense le tragique de la 
situation : la Créature, qui se nourrit du 
sang et de toutes les sécrétions du 
corps, est tour à tour électrocutée, 
gazée, etc., sans dommage apparent. 
Peu à peu, tandis que se rétrécit la 
marge de sécurité des humains, qui 
finissent par trouver refuge à l'étage 
supérieur de la fusée, le Monstre prend 
possession des lieux, et ses dépréda- 
tions furieuses ajoutent à l'angoisse de 
ses proies. 

Chargé de préter apparence au 
Monstre de Mars, le maquilleur Paul 
Blaisdell s'est ici surpassé : sa Créa- 
ture, incarnée par le comédien Ray 
« Crash » Corrigan, un géant spécialiste 
des serials et des westerns, est impres- 
sionnante à souhait, laissée le plus sou- 
vent possible dans la pénombre par la 
trés belle photographie en noir et blanc 
de Kenneth Peach Sr. Le montage est 
certainement l'un des plus réussis par 
l'inquiétude qu'il parvient à communi- 
quer. Signalons que la musique est en 
partie celle de Kronos due à Paul Saw- 
tell, mais qu'elle comporte de nom- 
breux passages composés par Bert 
Shefter. 

Il est stupéfiant de constater l'in- 
différence quasi générale avec laquelle 
fut accueilli It à son époque. Ne men- 
tionnons méme pas la critique; mais 
comment le simple amateur de S.-F. 
a-t-il pu rester de glace devant un film 
qui s'affirme, aujourd'hui, à chaque 
vision, comme l'un des meilleurs des 
années cinquante? Et faut-il imputer à 
ce manque de discernement le relatif 
découragement d'Edward Cahn, qui ne 
retrouva plus par la suite semblable ins- 
piration? 

Henry Daniell est cet acteur injus- 
tement méconnu qui tint si brillamment 
téte à Boris Karloff dans le film de 
Robert Wise, Le Récupérateur de cada- 
vres, dans lequel il incarnait le Dr Mac- 
Farlane. Il fut aussi Moriarty, l'ennemi 
juré de Sherlock Holmes, dans La 
Femme en vert, un des meilleurs épiso- 


« The Four Skulls of Jonathan Drake ». 


des de la série interprétée par Basil 
Rathbone. Inexplicablement, malgré 
ces róles marquants et quelques autres, 
il resta cantonné, pour le reste de sa 
carriére, dans d'obscures silhouettes 
jusqu'à sa mort en 1963. 


Le hasard voulut que vers la fin de 
sa vie, en 1959, Henry Daniell fut la 
vedette du film d'Edward Cahn, The 
Four Skulls of Jonathan Drake. Bien 
que le résultat de cette collaboration 
n'ait jamais figuré au box-office, il 


constitua pourtant une fort plaisante 
surprise pour ceux qui demeuraient 
sensibles au magnétisme du comédien. 
Il est assez difficile d'expliquer au 
lecteur la nature exacte de l'envoüte- 
ment ressenti à la vision de ce film. Le 
scénario d'Orville Hampton, sombre 
histoire de vengeance vaudoue, pos- 
séde sans doute quelques mérites, mais 
en reproduire en détail les péripéties 
affadirait peut-être jusqu'au souvenir 
que nous en conservons. Ce qui 
demeure, longtemps aprés la vision de 
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cette oeuvre, est l’impression d’ étran- 
geté de l’ensemble. Le film fantastique 
nous enchante quelquefois, nous épou- 
vante à l’occasion, mais il nous dérange 
trop peu souvent à notre goût. The Four 
Skulls of Jonathan Drake y parvient par 
l'étonnant pouvoir de fascination 
qu'exercent la plupart de ses images : 
les lentes déambulations de Paul 
Wexler, le serviteur aux lévres cou- 
sues, qui porte sous son bras un panier 
d'osier au contenu suspect, les meur- 
tres rituels ordonnés par un vieillard 
impassible, la surprenante beauté des 
compositions en noir et blanc, tout con- 
court à faire de ce film rare une ceuvre 
étonnante et tranchant tout à fait sur la 
production de l'époque. La surprenante 
révélation finale, l'impeccable composi- 
tion de l'impressionnant Henry Daniell 
sont quelques atouts de cette œuvre 
superbe. 


Pour la plupart des amateurs, le 
nom d'un « acteur spécialisé » au géné- 
rique d'un film fantastique est gage de 
qualité. Ce raisonnement imprudent 
nous a déjà valu quelques désillusions; 
et les plus grands comédiens ont parfois 
pu nous décevoir. Il est cependant quel- 
qu'un — nous regrettons de devoir 
l'écrire — dont la collaboration à une 
ceuvre « du genre » a tout d'une mise 
en garde: cet acteur — excellent au 
demeurant dans tant d'autres ceuvres! 
— c'est, faut-il le préciser, John Carra- 
dine. 

En fait, ce n'est presque jamais 
l'acteur lui-méme qui est en cause, 
mais, par une sorte de fatalité, les 
trois-quarts de films fantastiques tour- 
nés par lui, disons, depuis vingt ans. Il 
est aberrant de voir le magistral inter- 
préte de John Ford, qui tourna jadis 
quelques oeuvres mémorables dans 
notre domaine (House of Frankenstein, 
House of Dracula, Barbe-Bleue) préter 
son nom et son talent à des « scénes 
additionnelles » tournées par Jerry 
Warren au détriment d'une ceuvre origi- 
nale argentine [The Curse of the Stone 
Hand] ou suédois [Invasion of the Ani- 
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mal People], accepter de paraitre dans 
les ignominies d’Al Adamson, qui pos- 
sédent la particularité d'étre rééditées 
chaque année sous un titre et parfois 
dans un montage différents... 

En vérité, malgré sa réputation, le 
nom de John Carradine sur un écran 
peut faire craindre toutes sortes de 
calamités... et ce ne sont pas les mal- 
heureux spectateurs échappés aux grif- 
fes de The Sentinel qui nous contredi- 
ront! 

Fort heureusement, Invisible In- 
vaders d'Edward Cahn, production 
Premium Pictures de 1959 distribué par 
les United Artists, est l'exception espé- 
rée dans la longue liste des prestations 
stériles de Mr Carradine. Ce dernier y 
est fort à son aise dans un róle habituel 
pour lui, celui d'un physicien atomiste 
qui, dés le début du film, meurt dans 
l'explosion de son laboratoire. Pas de 
mauvais esprit : ce n'est pas pour cette 
raison que le film est bon! Le Dr Pen- 
ner, l'associé de Carradine (lequel se 
nomme ici le Dr Carol Noyman) donne 
sa démission du département atomique 
dont il dénonce les dangers à ses supé- 
rieurs. Se rendant avec sa fille et le 
Dr Lamont, son collaborateur, aux 
obséques de Noyman, le Dr Penner 
entend, au moment de prononcer 
l’éloge funèbre, un bruit inhabituel, 
d’origine indéfinie. Et le soir même, 
chez lui, Penner reçoit une visite inat- 
tendue : celle de Noyman, ressuscité! 
Mais la voix qui émane de la créature 
n’a plus rien des intonations amicales 
de Noyman : par la bouche de ce der- 
nier, devenu zombie, une volonté 
extra-terrestre exige la reddition de la 
Terre... La voix menace : les envahis- 
seurs prendront possession des corps 
des Terriens récemment décédés! 

Penner se rend à Washington, et 
devient la risée de la presse lorsqu'il 
raconte son aventure. Cependant, une 
série d'événements dramatiques ne 
tarde pas à faire comprendre aux Ter- 
riens que la menace est sérieuse. La 
tréve de 24 heures accordée par les 
Sélénites (l'ennemi est en effet notre 


proche voisin) est écoulée, et notre pla- 
néte livrée au chaos : les morts, arra- 
chés à leur éternel repos, sément la ter- 
reur et le carnage... 

Dans un bunker souterrain, le 
Dr Penner tente de découvrir une arme 
capable d'enrayer le fléau. Il met au 
point une écume acrylique qui lui per- 
met de séparer les envahisseurs des 
corps qu'ils occupent.. Une décou- 
verte ultérieure [les Invisibles ne peu- 
vent supporter les sons à haute fré- 
quence: ces derniers les rendent 
visibles, puis les désintégrent] assurera 
la survie de notre civilisation. 

Le lecteur aura remarqué, dans ce 
bref résumé, la substance du tout pre- 
mier film de S.-F. de Cahn, Creature 
with the Atom Brain. Le zombie, du 
moins son avatar « scientifique » est 
des sujets favoris du réalisateur, qui 
exploite ici le théme du mort-vivant 
dépersonnalisé avec quelque bonheur, 
et en tire des effets fort impression- 
nants. Mais la réelle originalité de ce 
film est d'étre, par son théme et surtout 
son traitement, le véritable précurseur 
du film de George A. Romero, La Nuit 
des Morts-Vivants. Sans aller aussi loin 
dans l'horreur que le noir chef-d'œuvre 
de Romero, Invisible Invaders présente 
de nombreuses ressemblances avec lui : 
la premiére apparition de Carradine en 
zombie a fort bien pu inspirer les pre- 
miéres images de Night of the Living 
Dead, et l'invasion de notre monde par 
des morts autrefois chéris, transformés 
en répugnantes machines à tuer, pos- 
séde la méme force de conviction ici et 
là. Le bunker souterrain de Cahn et la 
cave de Roméro recélent bien les 
mémes humains apeurés, et la civilisa- 
tion se réduit peu à peu à ces espaces 
exigus et calfeutrés tandis que l'immen- 
sité du dehors appartient à l'innom- 
mable... 

Bien que réguliérement projeté à la 
télévision américaine depuis des années 
— de méme que tous les autres films de 
Cahn cités dans cet article — Invisible 
Invaders ne semble pas avoir beaucoup 
frappé l'imagination des cinéphiles. Les 


« Beauty and the Beast ». 


quelques comptes rendus parus dans la 
presse de l’époque ne le distinguent en 
rien de la masse des productions de la 
A.LP. ou d’Allied Artists. Certains 
signes donnent cependant à penser 
qu’une réévaluation systématique de la 
masse des films de S.-F. produit à cette 
époque est en cours. Certains festivals 
se sont récemment déroulés aux 
U.S.A., où ont été projetées dans un 
respectueux silence des œuvres que 
leurs distributeurs eux-mêmes pen- 
saient vouées au « Late Late Show » 
des chaînes de T.V... Recenser et rées- 
timer la production de cette époque 
sera un travail de longue haleine, mais 
gageons que les surprises seront nom- 


breuses. Et de nombreux réalisateurs 
méconnus ou méprisés pourraient bien 
sortir auréolés d'une gloire nouvelle de 
cette nécessaire réévaluation. 


Après Invisible Invaders, sa der- 
nière œuvre de science-fiction, Edward 
Cahn ne fit plus qu'une vingtaine de 
films en tout genre, dont nous ne 
savons que fort peu de chose. La seule 
exception dans cette décevante (pour 
nous) fin de carrière fut, en 1962, 
Beauty and the Beast, remake en cou- 
leurs du film de Jean Cocteau : Mark 
Damon y remplaçait Jean Marais et 
Joyce Taylor, Josette Day. La seule 
originalité du film fut que le prince 
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charmant s'y transformait en loup- 
garou. Pour obtenir cette transforma- 
tion de facon convaincante, les Artistes 
Associés firent appel à Jack Pierce, le 
plus grand maquilleur hollywoodien, 
qui recréa sur le visage de Mark Damon 
le grimage hallucinant inventé pour Lon 
Chaney Junior en 1941. Malgré une 
superbe photographie de Gilbert War- 
renton, le film n'eut qu'un succés d'es- 
time. Il fut distribué aux U.S.A. en 
1963. 
Quelques mois plus tard, le 
25 août, Edward Cahn s'éteignait. Il 
avait cinquante-six ans... 
Jean-Claude Michel 
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FILMOGRAPHIE 


Abréviations : Sc. = Scénariste. D. = Distribu- 
tion. M. = Musique. ES. = Effets spéciaux. 
Pr. = Producteur. DA = Directeur artisti- 
que.Dc. = Décors. Mag. = Maquillage. Ph. = 
Photo. 


1932 

Radio Patrol. Universal. 
Laughter in Hell. Universal. 
Afraid to Talk. Universal. 
Law and Order. Universal. 
Homicide Squad. Universal. 
1933 

Emergency Squad. R.K.O. 
1935 


Confidential. Universal. 

1937 

Bad Guy. M.G.M. 

1941 

Red Head. Monogram. 

1944 

Main Street After Dark. M.G.M. 
1945 

Dangerous Partners. M.G.M. 
1947 


Born to Speed. P.R.C. 

Gas House Kids in Hollywood. P.R.C. 

1948 

The Checkered Coat. Fox. 

Bungalow 13. Fox. 

1949 

I Cheated the Law. Fox. 

Prejudice. M.P. Sales Corp. 

1950 

You Cant’ Beat the A Bomb. R.K.O. 

The Great Plane Robbery. United Artists. 
Experiment Alcatraz. R.K.O. 

1951 

Two Dollars Bettor. Realart. 

1955 

Creature with the Atom Brain. 

Columbia. 69'. Sc. : Curt Siodmak. Pr. : Sam 
Katzman. Ph. : Fred Jackman Jr. DA : Paul Pal- 
mentola. ES : Jack Erickson. M. : Mischa Bakalei- 
nikoff. D. : Richard Denning, Angela Stevens, 
Michael Granger, Edward Coch, Karl Davis, Tris- 
tam Coffin, Gregory Gay, Charles Evans, Linda 
Bennet, Pierre Watkins, Harry Lauter, S. John 
Launer. 

Betrayed Women. Allied Artists. 
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1956 

Runaway Daughters. A.I.P. 

The She-Creature. A.I.P. (voir fiche technique 
dans notre précédent numéro). 

Girls in Prison. A.I.P. 

Flesh and the Spur. A.I.P. 

Shake, Rattle and Rock. A.I.P. 

1957 

Zombies of Mora-Tau. 

Colombia. 70'. Sc. : Raymond T. Marcus. Pr. : 
Sam Katzman. Ph. : Benjamin Kline. DA : Paul 
Palmentola. Dc. : Sidney Clifford. M. : Mischa 
Bakaleinikoff. D. : Gregg Palmer, Allison Haycs, 
Autumn Russel, Joel Ashley, Morris Ankrum, 
Marjorie Eaton, Gene Roth, Leonard Geer, Karl 
Davis, William Baskin, Lewis Webb, Ray Corri- 
gan, Mel Curtis, Frank Hagny. 

Voodoo Woman 

A.LP. 77'. Sc. : Russel Bender, V.I. Voss. Pr. : 
Alex Gordon. Ph. : Frederick E. West. DA : Bart 
Carre. Maq. Spécial: Paul Blaisdell. D. : Marla 
English, Tom Conway, Michael Connors, Lance 
Fuller, Mary Ellen Kaye, Paul Blaisdell (la créa- 
ture), Paul Dubov, Martin Willis. 

Dragstrip Girl. A.I.P. 

Invasion of the Saucer Men. 

A.LP. 68'. Sc. : Robert Gurney Jr et Al Martin, 
d'aprés la nouvelle de Paul W. Fairman, « The 
Cosmic Frame ». Pr. : Samuel Z. Arkoff. Ph. : 
Frederick E. West. DA : Don Ament. ES : Paul 
Blaisdell, Howard A. Anderson et Alex Weldon. 
Mag. : Carlie Taylor et Paul Blaisdell. M. : Ronald 
Stein. D. : Steve Terrell, Gloria Castillo, Frank 
Gorshin, Raymond Hatton, Lyn Osborn, Sam Buf- 
fington, Don Shelton, Kelly Thorsden. 

Motorcycle Gang. A.I.P. 

1958 

Guns, Girls and Gangsters. United Artists. 

Suicide Battalion. A.I.P. 

Jet Attack. A.I.P. 

Curse of the Faceless Man 

United Artists. 66'. Sc. : Jerome Bixby. Pr.: 
Robert E. Kent. PA. : Kenneth Peach. DA : Her- 
man Schoenbrun. D. : Richard Anderson, Elaine 
Edwards, Adele Mara, Luis Van Rooten, Felix 
Locher, Bob Bryant, Gar Moore. 

It! The Terror from Beyond Space 

United Artists. 69'. Sc. : Jerome Bixby. Pr.: 
Robert E. Kent. Ph. : Kenneth Peach. DA : Wil- 
liam Glasgow. Dec. : Herman Schenbran. Maq. : 
Lane Britton et Paul Blaisdell. D. : Marshall 
Thompson, Shawn Smith, Paul Langton, Kim 
Spalding, Ray « Crash» Corrigan («It»), Ann 
Doran, Dabbs Greer, Robert Bice, Richard Bene- 
dict, Richard Harvey, Thom Carney. 

Hong-Kong Confidential. United Artists. 


1959 

The Four Skulls of Jonathan Drake. 

United Artists. 70 . Sc. : Orville H. Hampton. 
Pr. : Robert E. Kent. Ph. : Maury Gerstman. DA : 
William Glasgow. M. : Paul Dunlap. D. : Edward 
Franz, Valerie French, Grant Richards, Henry 
Daniell, Paul Wexler, Paul Cavanagh, Lumsden 
Hare, Frank Gerstle, Howard Wendell. 

Inside the Mafia. United Artists. 

Invisible Invaders. 

United Artists. 67’. Sc. : Samuel Newman. Pr. : 
Robert E. Kent. Ph. : Maury Gerstman. DA : Wil- 
liam Glasgow. Déc. : Morris Hoffman. Mag. : Phil 
Scheer. D. : John Agar, Jean Byron, Philip Tonge, 
Robert Hutton, John Carradine, Paul Langton, 
Eden Hartford, Don Kennedy, Hal Torey, Jack 
Kennedy, Chuck Niles. 

1960 

Three Came to Kill. United Artists. 

Twelve Hours to Kill. Fox. 

Cage of Evil. United Artists. 

Vice Raid. United Artists. 

Oklahoma Territory. United Artists. 

Noose for a Gunman. United Artists. 

The Music Box Kid. United Artists. 

A Dog’s Best Friend. United Artists. 

Gunfighters of Abilene. United Artists. 

1961 

The Gambler Wore a Gun. United Artists. 

The Police Dog Story. United Artists. 

Gun Fight. United Artists. 

Frontier Uprising. United Artists. 

Gun Streets. United Artists. 

When the Clock Strikes. United Artists. 

Riot in Juvenile Prison. United Artists. 

The Boy Who Caught a Crook. United Artists. 

Five Guns to Tombstone. United Artists. 

Secret of Deep Harbor. United Artists. 

1962 

Beauty and the Beast. 

United Artists. 77’. Technicolor. Sc. : George 
Bruce, Orville H. Hampton. Pr. : Robert E. Kent. 
Ph. : Gilbert Warrenton. DA : Franz Bachelin. D. : 
Mark Damon, Joyce Taylor, Eduard Franz, 
Michael Pate, Merry Anders, Walter Burke. 

The Clown and the Kid. United Artists. 

1963 

Incident in an Alley. United Artists. 
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cinéma fantastiqu 


Depuis que les premiers chasseurs d’images ramenérent de leurs 
grands voyages les visions, alors nouvelles, de lointaines contrées, de 
paysages grandioses que la civilisation n’avait pas encore abîmés, où 
vivaient des hommes et des animaux fort différents de ceux qui nous 
entourent, les spectateurs d’un 7° Art encore balbutiant y découvrirent 
un intérét majeur que ne laissaient pas supposer les Arroseur Arrosé 
et autres Bébé mange sa soupe de la premiére heure. Pour la pre- 
mière fois, par la magie des images mouvantes, le citadin prisonnier de 
son immeuble, le citoyen-moyen qui ne connaissait rien d’autre que sa 
ville natale, pouvait voir le vaste monde sans se déplacer, bien mieux 
que sur les gravures ou photos figées de ses livres préférés. Ce dépayse- 


ment, cet ailleurs, ces terres de réve 


bien réelles, cet élément qui allait 


inconsciemment attirer vers les salles obscures tous ceux qui, au début, 
ne s’y intéressérent point, c’est l'EXOTISME, dont l'écran allait faire 
rapidement sa páture favorite et sa vraie raison d'exister. 


Ce fut l'époque des serials primi- 
tifs aux titres ronflants (Les Mystè- 
res de la Jungle, Drame dans la 
Jungle...) mais aussi celle des pre- 
miers westerns qui révélèrent aux 
Européens enthousiasmés les grands 
espaces peuplés de bisons, où les ban- 
dits masqués attaquaient les. diligen- 
ces tandis que les Peaux-Rouges en 
faisaient autant avec les caravanes de 
pionniers. Ce fut aussi bien les films 
de chasses d’Alfred Machin que les 
aventures rocambolesques de Berthe 
Dagmar affrontant sans sourciller 
tigres et lions. Ce fut dans les 
années 20, les grands documentaires 
comme La Croisière noire aussi bien 
que les films historiques romancés 
comme Livingstone. Réalité et fiction 
rivalisaient pour utiliser les décors 
authentiques ou pas, des lointains 
pays où l’on transportait le spectateur 
ravi. Quelques grands noms du 
cinéma muet naquirent ainsi, loin de 
l'artifice des studios: Robert Flaherty, 
Léon Poirier, Ernest Schoedsack, et 
lorsque la parole s’ajouta à l’image, 
d’autres hardis réalisateurs gagnèrent 
les régions sauvages pour y capter, en 
outre, les cris d'animaux ou chants de 
guerriers, complétant l'attrait visuel 
que la couleur, plus tard, devait ren- 
dre plus réaliste et plus spectaculaire. 


Au cours des années, l'exotisme 
gagna ses titres de noblesse, gráce à 
de vaillants réalisateurs-voyageurs- 
explorateurs, les W.S. Van Dyke, 
Frank Buck, Martin Johnson ou 
Franz Eichhorn qui nous firent parti- 
ciper aux plus hallucinantes séquen- 
ces de vie primitive (cóté réalité), 
gráce aussi (cóté romanesque) à quel- 
ques interprétes photogéniques et 
sportifs comme Johnny Weissmuller, 
Buster Crabbe, Herman Brix, Sabu, 
Dorothy Lamour ou Maria Montez. 

C'est avec un légitime émoi que 
tout cinéphile se souvient de maintes 
œuvres exotiques honorant le 7° Art. 
De Trader Horn (Van Dyke, 1931) à 
Quand les vautours ne volent plus 
(Harry Watt, 1951), de Tempéte sur 
l'Asie (Wsewolod Poudowkine, 1929) 
à Gunga Din (George Stevens, 1939), 
de L'Ennemi silencieux (William- 
Douglas Burden, 1932) à Ramenez- 
les vivants (Clyde Elliott et Franck 
Buck, 1932), du Dernier des Mohi- 
cans (Maurice Tourneur, 1922, Fort 
L. Beebe, 1932, George B. Seitz, 1936) 
au Tigre du Bengale (Joe May, 1919, 
Richard Eichberg, 1939, Fritz Lang, 
1958, de Malheur aux Vaincus 
(Harald Austin, 1935) à Congorilla 
(Martin Johnson, 1936), de Rango 
(Ernest B.Schoedsack, 1931) à 


Marajo (Edouard von Borsody et 
Franz Eichhorn), des Quatre Plumes 
blanches (Ernest B.Schoedsack, 
1929, Zoltan Korda, 1939, Zoltan 
Korda et Terence Young, 1955) aux 
Mines du Roi Salomon (Robert Ste- 
venson, 1935, Andrew Marton et 
Compton Bennett, 1950), que d'aven- 
tures inoubliables, que de paysages 
admirables dans leur luxuriance ou 
leur désolation, bref, que de preuves 
de la tonifiante vitalité de l'exotisme 
cinématographique! 

Or, il advint qu'un certain genre 
de films se para progressivement des 
atours de l'exotisme, dans le cadre 
duquel il allait faire évoluer quel- 
ques-unes de ses meilleures produc- 
tions: c'est le FANTASTIQUE qui, 
d'abord timidement, montra le bout de 
l'oreille (premières adaptations de 
Balaoo, de She, de L'Atlantide, nais- 
sance cinématographique de Tarzan...) 
avant de s'affirmer de facon fulgu- 
rante gráce à la réalisation de Harry 
Hoyt: Le Monde perdu, d’après 
Conan Doyle, en 1925, avec laquelle, 
pour la premiére fois, les spectateurs 
éberlués virent des animaux préhisto- 
riques vivre, se battre et mourir avec 
un réalisme déconcertant. 

Il fallut cependant que la parole 
fat pour que proliférent les films fan- 
tastiques prenant pour décor de leur 
action un cadre exotique, ou tout au 
moins un personnage, humain ou ani- 
mal, réel ou imaginaire. Dés 1933 
naissait la plus fabuleuse vedette du 
répertoire monstrueux cinématogra- 
phique dans ce qui demeure le plus 
fantastique de tous les films de tous 
les temps: King Kong, archétype 
mythique échappant à toute critique, 
perfection du genre le plus difficile et 
le plus passionnant. Il ouvrit la voie à 
tout un bestiaire de la terreur dont il 
reste le Roi incontesté, tandis que se 
ramifiaient au fil des années les 
ceuvres fantastiques saupoudrées 
d'exotisme. 
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Etrange Créature du Lac No 
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« Un million d'années avant Jésus-Christ ». 
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1. Les Mondes Perdus 


L'un des attraits essentiels du cinéma, l'un des thèmes les plus fas- 
cinants du film fantastique, n’est-ce point la description des époques 
révolues et, parmi celles-ci, la plus lointaine que l’on puisse imaginer, 
celle sur laquelle se penchent fiévreusement les savants à la faveur de 
découvertes aussi extraordinaires que la grotte de Lascaux (Dordogne), 
les cadavres intacts de mammouths congelés dont la chair est demeurée 
comestible (Sibérie), la capture de ccelacanthes (côtes de Madagascar) 
et autres témoignages d’une ère où des animaux géants, hideux, pres- 
que fabuleux, peuplaient notre planète: brontosaures, iguanodons, 
tyrannosaures, tricératops, ou bien, plus « récemment », des ours, auro- 
chs et autres espèces auprès desquelles celles d’aujourd’hui semblent 


dégénérées. 

La préhistoire : pour le friand de 
fantastique, ce mot est synonyme de 
reptiles géants, de cavernes peuplées 
d'êtres velus armés de gourdins et 
surtout... de monstrueux animaux 
semant la panique dans une grande 
ville! Car le fantastique ne s’est pas 
contenté de mettre en présence hom- 
mes préhistoriques et dinosaures; il a 
aussi, beaucoup plus fréquemment, 
introduit au vingtième siècle le mons- 
tre antédiluvien dans maintes produc- 
tions dont l'attrait spectaculaire ne 
s'est jamais dévalorisé. Les meilleures 
évocations littéraires de cette époque 
naquirent sous la plume de J.H. Rosny 
Ainé (Vamireh, La Guerre du feu, Le 
Félin géant), mais hélas! le cinéma ne 
sy est jamais référé. Un jour, peut- 
étre... 

Par contre, le chef-d’ceuvre du 
roman d’aventures fantastico- 
préhistoriques a, heureusement, lui, 
inspiré les cinéastes: nous voulons 
parler, bien sûr, du « MONDE 
PERDU », qui constitue en fait un 
théme essentiel du film fantastique. 
Sir Arthur Conan Doyle a créé un per- 
sonnage truculent, pittoresque, débor- 
dant de vitalité, au cerveau infaillible 
et au caractère irascible: le Profes- 
seur Challenger, qui mériterait d’éga- 
ler Sherlock Holmés en renommée. 
Conan Doyle préférait d’ailleurs le 
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savant au détective: il en fit la 
vedette de deux nouvelles et trois 
romans, tous dignes des meilleurs 
récits fantastiques passés et présents. 
L’un de ces romans Le Monde perdu, 
contait l’odyssée d’un petit groupe 
d'explorateurs dirigés par Challenger 
découvrant au cœur de l'Amazone un 
plateau pratiquement inaccessible sur 
lequel a subsisté la vie préhistorjque. 
Ils y rencontrent iguanodons, ptéro- 
dactyles, dinosaures et une dange- 
reuse tribu d'hommes-singes. 

En 1925, Harry Hoyt obtint des 
recettes-record en adaptant pour la 
premiére fois cet excellent ouvrage. 
The Lost World (Le Monde perdu) 
fit sensation en tant que premiére 
superproduction contenant des com- 
bats d’animaux préhistoriques bien 
plus passionnants que les éternels 
«drames de la jungle» que le serial 
brassait avec ingénuité. Le film s'éloi- 
gnait pourtant de son modéle livres- 
que dont il n’emprunta que l’idée cen- 
trale et deux ou trois péripéties. C’est 
ainsi que, contrairement au roman, 
une femme participait à l'expédition; 
chez Doyle, Challenger ramenait un 
mignon ptérodactyle pour preuve de 
ses dires tandis qu'à l'écran, c'est tout 
simplement un brontosaure qu'il 
exhibe à Londres: la béte s'échappe 
pour fláner dans Trafalgar Square, 


pulvériser quelques voitures, s'achar- 
ner (6 sacrilége!) sur la colonne de 
Nelson, piétiner quelques minuscules 
quidams, et enfin plonger dans la 
Tamise, nager vers la mer et disparai- 
tre. Ce dénouement préfigure bien 
d'autres histoires où le monstre pré- 
historique batifole dans une grande 
cité. Harry Hoyt n'est pas le seul 
auteur de ce film: Willis O'Brien, qui 
créa et anima les maquettes des ani- 
maux-vedettes, mérite aussi un grand 
«coup de chapeau»: le nom de ce 
grand spécialiste figure d'ailleurs au 
générique de nombreux films que 
nous allons évoquer. Challenger 
(devenu Browning, Dieu sait pour- 
quoi!) avait les traits (et la barbe) de 
Wallace Beery dont la personnalité 
déjà puissante donnait tout le relief 
désirable à son autoritaire person- 
nage; Lewis Stone (Roxton, devenu 
Baxton) Lloyd Hugues (Malone) et 
Bessie Love s'efforçaient de revenir 
vivants de l'étrange contrée, tandis 
que Bull Montana campait un redou- 
table homme-singe. 

En 1952 parut un autre film sous 
le méme titre du Monde perdu. Le 
titre original était Two Lost Worlds, 
soit 2 mondes perdus, ce qui est un 
comble car nous ne citons cette pro- 
duction que pour la dénoncer en tant 
que flagrante escroquerie à un double 
point de vue: 

a) contrairement à ce que l'on pour- 
rait croire, il ne s'agit nullement 
d'une autre adaptation du roman de 
Conan Doyle (à qui l'on a usurpé le 
titre, pour la projection en France, du 
moins); c'est une banale aventure de 
pirates maritimes auxquels les héros 
échappent pour échouer dans une ile 
oü ils rencontrent (sans s'en étonner 
le moins du monde) des animaux pré- 
historiques; 

b) toutes les séquences des dits ani- 
maux furent «empruntées» à un 


« Le Monde perdu ». 


autre film (l'excellent Tumak, Fils 
de la Jungle dont nous parlerons 
plus loin), les acteurs de ce Monde 
perdu évoluant sans cesse devant 
l'écran de transparence sur lequel 
défilent les séquences du film pillé. 
Seuls ceux qui ne connaissent pas 
Tumak ont pu trouver quelque inté- 
rét à ce Monde perdu de piétre 
envergure réalisé sans talent par Nor- 
man Dawn (auteur, jadis, de l'admira- 
ble Toundra). 

En 1960, agrémenté de la couleur 
et du Scope, parut le vrai remake du 
Monde perdu (The Lost World), 
produit, écrit et réalisé par Irwin 
Allen, aidé par Charles Bennett pour 
le scénario. Une fois encore, l'idée de 
base exceptée, on ne reconnait guére 
le roman, d'autant plus que certains 
personnages sont psychologiquement 
fort différents de leur modéle livres- 
que, et que l'inévitable élément fémi- 
nin se trouve en double exemplaire. 
Retenons de cette version l'halluci- 
nant combat des dinosaures oü, une 
fois de plus, à trente-cinq ans d'inter- 
valle, Willis O'Brien s'est surpassé: 
les monstres se déchirent et luttent 
avec un réalisme incomparable. Les 
Séquences dans les grottes sont égale- 
ment dignes d'éloges et l'on n'oubliera 
pas le reptile géant disparaissant sous 
un fleuve de lave incandescente. 
Quant à la « preuve » ramenée à Lon- 
dres, elle a ici la forme d'un ceuf de 
tyrannosaure que l'on voit éclore. 
Malgré sa petite taille, Claude Rains 
campe un Challenger impétueux con- 
forme au modèle et Richard Haydn un 
pittoresque et incrédule Summerlee: 
l'humour de leurs joutes oratoires sort 
directement des pages de Conan 
Doyle. Par contre, Michael Rennie 
(Roxton) et David Hedison (Malone) 
ont moins de relief, leurs personnages 
étant devenus plus conventionnels, à 
savoir des rivaux sentimentaux dont 
l'enjeu est la belle Jill Saint-John, 
l'autre actrice, Vitina Marcus, incar- 
nant une indigène dont le sex-appeal 
n'a rien de préhistorique. Fernando 


« L'Oasis des tempêtes ». 


Lamas, Ray Stricklin et Jay Novello 
complétent la distribution de ce film 
aux images fort belles, les décors con- 
tribuant a l’atmosphère fantastique 
de l’histoire (la voûte de toiles d’arai- 
gnées, la caverne aux rubis, etc.). 

C'est en 1957 que Virgil Vogel 
réalisa l’intéressant The Land 
Unknown (L’Oasis des tempêtes) 
dont le scénario de Laszlo Gorog, qui 
adapte un roman de William Robson, 
s'inspire du thème désormais classi- 
que du Monde perdu. C'est au cœur 
des solitudes polaires que les mem- 
bres d'une expédition militaire, dont 
l'hélicoptère se perd dans un épais 
brouillard étrangement tiéde, décou- 
vrent soudain une région oü flore et 
faune préhistoriques ont résisté aux 
siécles. Ils y rencontrent un Blanc, 


docteur d'une précédente mission 
polaire perdue corps et biens, que plu- 
sieurs années de vie solitaire et primi- 
tive ont rendu peu sociable. Il vit dans 
une caverne, au flanc d'une falaise, à 
laquelle on n'accéde que par une 
échelle de bambous, et dont l'étroit 
orifice le met à l'abri des reptiles 
géants qui peuplent cette vallée exoti- 
que conservée par la chaleur de bouil- 
lonnants geysers. Les rencontres dra- 
matiques avec les monstres sont 
correctement réalisées : le brontosaure 
attaquant le radeau du docteur, ce 
dernier tenant la béte en respect à 
l'aide de torches; le tyrannosaure s'ap- 
prochant de l’hélicoptère dont l'hélice 
rotative entame la peau épaisse du 
géant animal, etc. Les décors caracté- 
risent l'époque jurassique qui fut celle 


des premiers gigantesques dinosau- 
riens; le Scope permet de vastes pano- 
ramas pour lesquels nous ne pouvons 
que regretter l’absence de technicolor. 
Henry Brandon (le Fu-Manchu du 
serial de William Witney) est le doc- 
teur, Jock Mahoney (qui allait de 
venir Tarzan peu aprés), Shawn 
Smith et William Reynolds animent 
cette bande dont l'ntérét demeure 
constant. L'animation des monstres 
est convaincante, les vedettes étant ici 
un brontosaure (dont la téte émer- 
geant de son repaire liquide est horri- 
fiante) et le tyrannosaure. Ce dernier, 
enfant chéri des scénaristes, fut, rap- 
pelons-le, le plus puissant des carnivo- 
res terrestres; long de 15 à 18 métres, 
sa téte se dressait à 6 métres du sol, 
avec sa formidable mâchoire garnie de 
dents en forme de sabres, atteignant 
plus de 15 centimétres. 

Virgil Vogel (réalisateur) et Laz- 
slo Gorog (scénariste) se retrouvent 
au générique de The Mole People 
(Le Peuple de l'enfer, 1957), autre 
variante du théme du Monde perdu. 
Certes, nul homme, nul animal anté- 
diluvien n'y apparait, mais il y est 
question d'une peuplade albinos 
vivant au centre de la Terre, ayant 
comme esclaves dociles de hideux 
hommes-taupes aussi peu redoutables 
que hideux d'apparence, et que décou- 
vrent de jeunes archéologues. Ces sur- 
vivants d'une lointaine époque tente- 
ront de se débarrasser des « étres de la 
surface», lesquels seront sauvés par 
une providentielle révolte des taupes 
humaines. Quelques visions insolites : 
les hommes-taupes s'enfouissant sous 
terre les sacrifices féminins au Dieu- 
Soleil, ne compensent pas la faiblesse 
d'un scénario dont le début, seul, fait 
preuve d'originalité. 

Au théme du Monde perdu on 
peut aussi rattacher The Lost Hori- 
zon (Les Horizons perdus) de Frank 
Capra (1937), adaptation d'un roman 
de James Hilton où un étrange lama 
ágé de plusieurs siécles régne sur une 
peuplade sans souci et sans histoire 


cachée du reste du monde par les con- 
treforts infranchissables de l'Hima- 
laya; ici, pas de monstres, mais une 
philosophie et une lecon de sagesse 
qui nous éloignent cependant trop de 
l'essentiel de notre propos. (Remake 
par Charles Jarrott en 1973). 

Le Peuple des abimes, lui (The 
Lost Continent) de Michael Carre- 
ras, 1968, se cache au milieu de la 
mer des Sargasses, dans le cadre hal- 
lucinant d'un cimetiére de navires pri- 
sonniers des algues envahissantes. Là 
vivent les descendants des compa- 
gnons des conquistadors, et surtout 
des monstres aquatiques horribles, 
dotés de tentacules, de pinces, de ven- 
touses, le tout en grand format comme 
il se doit, sans oublier des végétaux- 
vampires, sorte de lianes vivantes non 
moins redoutables que les crustacés et 
mollusques géants qui grouillent en 
ce coin perdu océanique. Eric Porter 
(le Soames Forsythe de la célébre 
série télévisée) est le héros, entouré de 
Hildegarde Neff et Sunsanna Leigh. 


« La Vallée de Gwangi ». 


Avec Gwangi (La Vallée de | 
Gwangi) de James O'Connolly (1969) 
nous retrouvons le canevas classique 
du monde perdu ayant conservé 
intacte la vie préhistorique (suivi de 
celui, non moins classique, du monstre 
capturé, ramené à la civilisation et 
s'évadant) Des cow-boys découvrent 
une vallée, dans les montagnes mexi- 
caines, oü l'on ne peut pénétrer que 
par un défilé trop étroit pour que les 
monstres géants qui l'habitent puis- 
sent en sortir. Véritable chef-d'œuvre 
en couleurs, ce film multiplie les 
séquences sensationnelles: la capture 
des animaux monstrueux par les cow- 
boys armés seulement de lassos les 
divers combats de Gwangi (notam- 
ment contre un éléphant) et surtout 
sa mort dans la cathédrale en flam- 
mes — séquence incomparable — tous 
ces « clous » témoignent de la techni- 
que parfaite du grand Ray Harryhau- 
sen (éléve et successeur de Willis 
O'Brien) qui a pris ici la suite de son 
maitre. En effet, le film avait été pré- 


paré en 1942 par O’Brien qui en avait 
méme commencé la réalisation. 
Gwangi marque une date dans l’his- 
toire du film fantastique d’animaux 
géants. 

Avec Journey to the Center of 
the Earth (Voyage au centre de la 
Terre) d'Henry Levin (1959), nous 
pénétrons dans un monde (perdu) 
fabuleux, un univers de réve et de 
cauchemar, de féerie et d'horreur, tel 
que limagina le grand Jules Verne. 
Rien n'a été négligé pour nous faire 
participer à cette incroyable randon- 
née souterraine débutant dans les 
entrailles d'une montagne islandaise 
pour s'achever dans la cheminée d'un 
volcan sicilien. Des décors dantesques, 
fantasmagoriques ou féeriques nous 
plongent dans un bain d'irréel mer- 
veilleux les plus étonnants de ces 
cadres de l'action étant: la riviére 
phosphorescente, la forét pétrifiée 
(avec son enchevétrement de racines 
aériennes semblables à celles des 
palétuviers), les dunes de sel, la salle 
aux champignons et les ruines de 
l'Atlantide. 

Le scénario de Walter Reisch et Char- 
les Brackett respecte l'esprit et la 
trame du roman adapté, ce qui nous 
vaut quelques saines émotions, 
notamment lorsqu'un rocher sphéri- 
que «poursuit» les explorateurs (on 
ne disait pas encore spéléologues) 
dans un passage en pente rapide, lors- 
que le jeune Alec s'enlise dans le sel, 
lorsqu'un torrent envahit le cul-de-sac 
oü se réfugient imprudemment les 
héros verniens, et lorsqu'ils sont au 
coeur de l'éruption volcanique, ultime 
« clou » de cette grandiose production. 

Mais la séquence la plus remarquable 
est celle de la plage aux dimétrodons 
(reptile géant carnivore de l'époque du 
trias — il y a environ cent millions 
d'années — dont le dos était surmonté 
d'un éventail mobile qui était en fait 
le prolongement de sa colonne verté- 
brale). L'un des monstres aperçoit les 
humains: ses cris effrayants attirent 
ses congénéres qui surgissent de grot- 
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tes voisines et sautent sur la plage, 
malgré leur masse, pour avoir leur 
part du festin. L'un d'eux, sur le point 
d'atteindre l'héroine dont le pied est 
empétré dans une corde, est alors tou- 
ché par deux harpons lancés par le 
vigoureux Hans. Comme nos crocodi- 
les contemporains, leurs ancétres les 
dimétrodons se jettent alors sur le 
blessé et le dévorent vivant. L'anima- 
tion des monstres, le carnage final, 
atteignent à la perfection. L.B. Abott, 
James Gordon et Emil Kosa doivent 
en étre félicités, leurs effets spéciaux, 
oü bétes et hommes sont constamment 
dans le méme plan, contribuent à la 
tension dramatique avec efficacité, le 
Technicolor et le Scope ayant en outre 
permis à Leo Tover des photos incom- 
parables. 

L'interprétation réunit James Mason 
(Pr Lindenbrook), Pat Boone (Alec), 
Arléne Dahl, Thayer David (Hans) 
ainsi que Diane Baker qui ne parti- 
cipe pas au voyage. Mentionnons 
enfin l'humour julevernien que cer- 
tains dialogues nous restituent, ainsi 
que certains gags tel que celui du 
jeune Alec entouré de nonnes aprés 
que l'explosion volcanique l'ait cata- 
pulté sur un arbre, en tenue d'Adam, 
dans la cour d'un couvent. 

Nous ne nous attarderons pas sur 
laffligeant Prehistoric Women 
(Femmes Préhistoriques) réalisé en 
1966 par Michael Carreras, habituel- 
lement mieux inspiré: un explorateur 
égaré découvre une tribu d'amazones 
dans une jungle de carton-páte oü le 
seul animal est un Dieu-Rhinocéros 
de pierre; il ne se passe strictement 
rien de passionnant, les acteurs eux- 
mémes (Michael Lattimer, Martine 
Beswick, Carol White) paraissant se 
désintéresser de l'affaire où Technico- 
lor et Scope furent mobilisés bien inu- 
tilement. 

Allons à présent à Skull Island, 
monde perdu oü nous rencontrerons le 
plus célébre de tous les animaux 
géants cinématographiques: le roi 
Kong! 


Tout a déjà été dit et écrit sur King 
Kong, le plus grand film fantastique 
de tous les temps. Pour nous, il est 
tout simplement LE PLUS BEAU 
FILM de l'Histoire du 7* Art. Sans 
l'avoir vu 90 fois comme Ray Harry- 
hausen, l'auteur de ces lignes a tout 
de méme assisté à une dizaine de pro- 
jections de son film favori, dont une 
fois à Florence, en version parlant ita- 
lien, dans laquelle les protagonistes 
multipliaient les « Atchidenti » de ter- 
reur à l'apparition de chaque nouveau 
monstre. Le doublage français, lui, ne 
gáchait pas trop l'euvre, car King 
Kong est presque un film muet (il 
comporte heureusement davantage de 
cris animaux que de dialogues 
humains) mais la version originale est 
évidemment préférable, surtout avec 
les séquences qui ne figurent pas dans 
la version doublée. 

On a vanté le théme central (la Belle 
et la Béte), la perfection de sa techni- 
que, à laquelle contribuérent Ernest 
B. Schoedsack, Merian Cooper, Willis 
O'Brien, Marcel Delgado et quelques 
autres, la passionnante succession de 
ses péripéties. Dans le cadre de cette 
étude, nous insisterons sur la splen- 
deur sauvage de ses décors exotiques: 
le marécage ot un brontosaure pour- 
suit les marins dont il a renversé le 
radeau; le tronc d'arbre servant de 
pont au-dessus d'un précipice, que 
King Kong secoue pour en faire tom- 
ber ses poursuivants humains; la 
caverne oü King Kong est assailli par 
un serpent géant; le village indigéne 
avec sa barricade protectrice et sa 
porte que le gorille gigantesque 
défonce au cours d'une séquence gran- 
diose; tout est magistralement recons- 
titué et contribue à la crédibilité de ce 
drame fantastique. Nous soulignerons 
également la magnifique séquence 
initiale de la féte indigéne, lorsque 
Anne est conduite vers le lieu du 
sacrifice (frénésie de la danse, rythme 
affolant des tam-tams) et le com- 
bat hallucinant de King Kong con- 
tre le tyrannosaure dont il réussira 


« King Kong », le plus grand film fantastique de tous les temps. 


à écarteler la redoutable mâchoire. 
Rappelons que James Creelman et 
Ruth Rose ont écrit le scénario d’après 
une idée d'Edgar Wallace et Merian 
Cooper, tandis que Max Steiner en 
composait la musique. Cette monu- 
mentale production a nécessité des 
prouesses techniques ahurissantes sur 
lesquelles nous reviendrons prochai- 
nement. Rappelons seulement que 
pour obtenir les 2 800 mètres que com- 
porte le film, il a fallu utiliser plus de 
60000 mètres de négatif; que la voix 
de King Kong a été « fabriquée » en 
enregistrant au ralenti des cris de 
gorilles et en décuplant leur intensité; 
que des fragments de King Kong ont 
dû être construits grandeur réelle 
pour certaines séquences : la main qui 
tient Fay Wray, le pied qui écrase un 
Noir, la tête qui broie un New-yorkais 
entre ses mâchoires, ont les dimen- 
sions prêtées à la vedette animale de 
l'histoire. 

Bien moins important sur le plan 
essentiel des séquences d'animaux est 
apparu Son of Kong (Le Fils de 
King Kong) que les cinéphiles fran- 
cais n'ont pu découvrir qu'avec 37 ans 
de retard. Tel pere, tel fils, dit-on? Pas 
pour la famille Kong, en tout cas, 
Kong Junior (Kiko) étant loin d'avoir 
l'aspect terrifiant de son trop célébre 
Papa qui l'éclipse totalement. Négli- 
geons de relever l'invraisemblance de 
ce rejeton qui eût nécessité la pré- 
sence d'une mére (sans laquelle le 
King ne serait donc qu'un pauvre veuf 
ayant kidnappé Fay Wray faute de 
mieux!) et portons au crédit de ce film 
néanmoins estimable les combats de 
Kiko contre un allosaure et un ours 
gigantesque, ainsi que la séquence 
finale de l'engloutissement de Skull 
Island avec l'ultime vision de la face 
pitoyable du fils de King Kong dispa- 
raissant sous les eaux tout en soute- 
nant à bout de bras Carl Denham 
(R. Armstrong) qui lui devra ainsi la 
vie. 

La méme équipe technique (sauf 
Merian Cooper) a présidé à l'élabora- 
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tion de ce film qu'il faut voir sans 
penser au précédent pour éviter de 
pénibles comparaisons, car, tel quel, 
Son of Kong constitue un bon Spéci- 
men de fantastique préhistorique. 

D'autres productions de moindre 
envergure ont abordé le méme théme. 
Unknown Island (L'Ille inconnue) 
de Jack Bernardt (1948) est un ile du 
Pacifique. Le capitaine Ted Osborne 
l'a survolée durant la guerre contre le 
Japon. La paix revenue, il se joint à 
une expédition pour y effectuer un 
reportage et y rencontre des monstres 
antédiluviens (médiocrement animés) 
dont il prendra de sensationnels cli- 
chés. Le procédé Cinecolor n’améliore 
pas la banalité de cette entreprise. 

Dans The Lost Continent (Le 
Continent perdu) de Sam Newfield 
(1951) un voyage en fusée se termine 
aussi sur une ile peuplée d’animaux 
préhistoriques: dinosaures et tricéra- 
tops tentent vainement de croquer 
Cesar Romero, Sid Melton et leurs 
compagnons tout juste armés de fusils 
et de courage. 

Il faut citer ici un autre film 
d'aventures exotiques qui effleure 
notre thème sans l'avouer franche- 
ment: The Jungle (La Jungle: 
a-t-on. jamais vu titre aussi laconi- 
que?) que William Berke réalisa en 
1952 avec Cesar Romero, Marie Wind- 
sor et Rod Cameron, sur pellicule 
Sepia. 

Nous sommes dans l'Inde, cette fois: 
un chasseur, seul survivant d'une 
expédition, raconte que des mammou- 
ths ont détruit sa caravane. Personne 
ne le croit puisqu'il est Américain et 
que nous sommes au 20* siécle. Enfin, 
un couple hindou de sang royal s'inté- 
resse à son récit et organise une autre 
expédition au cours de laquelle les 
mammouths réapparaissent en de 
dramatiques circonstances, l'Améri- 
cain payant de sa vie le sauvetage de 
la jeune femme (il se jette sur une 
grenade tombée aux pieds de l'Hin- 
doue). La mise en scéne est pauvre, les 
éléphants (promus mammouths) peu 


convaincants car pas assez grands, 
mais Cesar Romero porte avec es 
ance le vétement princier qui 
red déjà dans Wee, Willie, Winkie 
(La Mascotte du régiment) de John 
Ford) et Little Princess (Petite 
Princesse) de Walter Lang. 

La production soviétique de Mkr- 
tician et Popov: La Terre de Sanni- 
kov (1970) rappelle The Land 
Unknown puisqu'il s'agit d'une 
région au coeur des grands espaces 
polaires oü une activité volcanique 
maintient un coin de « paradis terres- 
tre » d'aspect tropical demeuré inviolé. 
Mais ce monde perdu ne renferme nul 
animal préhistorique; seule une tribu 
asiate où règne le Grand Sorcier, les 
Onkilons, habitent ce lieu où, certain 
jour de l'an 1870, quatre Blancs. appa- 
raissent aprés s'étre égarés dans les 
solitudes glacées. Bien entendu, le 
Sorcier exigera leur exécution et le 
conflit qui en résultera provoquera le 
désastre final; un glissement de ter- 
rain ensevelira la source volcanique, 
condamnant la tribu à l'invasion des 
glaces. L'un des Blancs sera tué par le 
Sorcier, un autre périra dans une cre- 
vasse, le troisiéme, bagnard évadé ne 
pouvant retourner dans son pays, res- 
tera partager le sort des Onkilons, le 
quatriéme, seul, retrouvera la civilisa- 
tion. Honnéte film d'aventures aux 
admirables extérieurs, cette œuvre est 
plutót exceptionnelle dans le cinéma 
russe, peu coutumier du genre. 

C'est également dans les solitudes 
polaires, quelque part au Nord du 
Groenland, que des naufragés de l'air 
(leur dirigeable ayant heurté une 
montagne) trouvent en 1907 L'Ile sur 
le toit du monde, contrée volcanique 
ou subsiste une communauté Viking 
et où viennent mourir les baleines. 
Pas de monstres préhistoriques; mais 
des cétacés géants qui attaquent les 
cinq rescapés naviguant sur un bloc 
de glace. Passionnante aventure ima- 
ginée par Ian Cameron (mais qui 

aurait pu être signée Jules Verne), 
émaillée de péripéties fignolées par 


d'excellents effets spéciaux, comme la 
navigation du dirigeable parmi les 
pics neigeux, le fleuve de lave pour- 
suivant les naufragés, le flot torren- 
tiel envahissant les cavernes oü fuient 
les mémes humains, l'embrasement 
du dirigeable, etc, le tout dans 
d'extraordinaires décors tels que: la 
grotte aux stalactites et stalagmites 
cristallines, le cimetiére des cachalots, 
le temple orné des statues géantes des 
dieux vikings. Cette Island on the 
top of the world de Robert Steven- 
son (1974) demeurera comme l'une 
des plus probantes illustrations du 
théme du Monde Perdu. 

On oublie trop souvent que Edgar 
Rice Burroughs n'est pas seulement le 
père littéraire de Tarzan et que ses 
romans fantastiques font preuve d'une 
imagination débordante qui laisse 
loin en arrière celles de maints grands 
noms du Fantastique; en fait, Bur- 
roughs est digne de figurer aux cótés 
d'un Wells, d'un Jules Verne et d'un 
Conan Doyle, par ses cycles d'aventu- 
res sur Mars ou sur Vénus, son 
Royaume intérieur de Pellucidar ou 


« L'Ile sur le toit du monde ». 


ses histoires de mondes oubliés. Il a 
fallu attendre 1974 pour que le 
cinéma daigne enfin se tourner vers 
cette mine d'or avec tout d'abord The 
Land That Time Forgot (Le 
Sixiéme Continent) de Kevin Con- 
nor, où nous retrouvons le vrai monde 
perdu préhistorique dont nous nous 
étions quelque peu écartés. En 1918, 
un sous-marin allemand, ayant quel- 
ques captifs britanniques à son bord, 
ségare et découvre Caprona, terre 
mystérieuse oü les naufragés décou- 
vrent des étres antédiluviens, hommes 
et bétes, selon un canevas désormais 
classique mais peu commun à l'époque 
(1917) où fut écrit le roman. Parmi les 
séquences à sensations, l'attaque du 
submersible par un Mosasaure aux 
dents meurtriéres, le kidnapping d'un 
humain par un ptérodactyle démesuré 
et la non moins familiére éruption 
volcanique. Tout finira mal, pour une 
fois; Anglais et Allemands réglent 
leurs comptes, mais Dame Nature les 
renvoit dos à dos en détruisant leur 
seule chance d'évasion et en grillant 
tout vifs ceux qui étaient restés dans 


le sous-marin. Seuls survivants, Doug 
Mac Clure et la biologiste Suzan Pen- 
haligon demeureront captifs du 
Monde Perdu. Si le cataclysme final 
ne manque pas de réalisme, les divers 
monstres, eux, en manquent totale- 
ment, leur animation défectueuse 
constituant le plus grave défaut (sur- 
tout le ptérodactyle qui vole sans bou- 
ger les ailes, tel un planeur) Roger 
Dicken, responsable des « vedettes 
animales », n'égale pas ici ses illustres 
devanciers Willis O'Brien ou Ray 
Harryhausen. Regrettons que ce coup 
d'essai de transposition du monde fan- 
tastique de Burroughs ne soit pas un 
coup de maitre. 

En 1976, la méme équipe techni- 
que s'attaqua à une nouvelle transpo- 
sition du monde fantastique de Bur- 
roughs: At The Earth's Core 
(Centre Terre, Septiéme Continent) 
de Kevin Connor adapte le premier 
volume du cycle de Pellucidar, gran- 
diose évocation écrite d'un monde 
intérieur qui, hélas! ne se traduit sur 
l'écran que par des décors de grottes 
peuplées de monstres rappelant 


fácheusement les « figurants-dans- 
des-peaux » des plus exécrables films 
nippons. Seule la séquence initiale (la 
percée de la croûte terrestre par la 
Taupe de Fer) est convaincante, et l’on 
regrette que le grand Peter Cushing 
se soit égaré dans cette randonnée 
souterraine qu'il égaie cependant par 
l'anachronisme de son personnage de 
savant à l'inséparable parapluie deve- 
nant un émule de Robin Hood. Doug 
Mac Clure, lourd et inexpressif, et 
Catherine Munro, belle sauvageonne 
à chevelure d'ébéne, assistent avec lui 
à l'incendie d'une maquette dérisoire 
«incarnant » la fabuleuse cité imagi- 
née par Burroughs. 

1976 fut aussi l'année du remake 

de King Kong par John Guillermin, 
trés décevant sur le plan exotique, 
laspect «monde perdu» ayant été 
pratiquement gommé. Mais l'absence 
de vie préhistorique (à l'exception 
d'un serpent peu convaincant), la 
modernisation du script, le bavardage 
exaspérant de tous les protagonistes 
et surtout de la belle Jessica Lange 
qui tient à son ravisseur géant des 
propos frólant le grotesque, nuisent à 
cette version que sauve seulement la 
partie new-yorkaise, presque aussi 
magistrale que celle de 1933. Seule 
séquence inédite, charmante et 
empreinte de poésie: le bain de l'hé- 
roine sous la cascade où Kong la con- 
duit, sa main géante servant de plon- 
geoir et son souffle de séchoir. Les 
dialogues insistent lourdement sur 
«la vertu en danger» de la blonde 
kidnappée alors que nous voyons cel- 
le-ci, passé le premier instant de 
frayeur, s'accommoder avec un 
aplomb déconcertant de sa peu ordi- 
naire situation! 
Il n'en était pas besoin, car tous les 
cinéphiles le savent depuis longtemps, 
mais ce remake confirme que le film 
de Schoedsack et Cooper n'a pas fini 
de dominer de sa magnificence toute 
l'histoire du Septiéme Art. 

En 1977, l'Espagnol Juan Piquer 
se risqua dans la confection d'une 


« King Kong », version 1976. 


nouvelle adaptation du Voyage au 
Centre de la Terre de Jules Verne, 
pour laquelle il mobilisa quelques 
techniciens de l’équipe de Ray Harry- 
hausen. On est loin de la version 
1959, mais de pittoresques extérieurs 
(captés dans les volcaniques Cana- 
ries), des décors appliqués et un 
étrange voyageur du Temps parcou- 
rent cette entreprise oü l'on rencontre, 
simples figurants, un singe gigantes- 
que, des tortues géantes et un groupe 
de dinosaures. La plus intéressante 
séquence, celle de la navigation sur 
l'océan intérieur, nous gratifie d'une 
tempéte réaliste et d'un bref combat 
de monstres marins. A l'exception de 
Kenneth More, importé d'Angleterre 
pour incarner le Pr Lindenbrook, la 
distribution (Ivonne Sentis, Jack Tay- 
lor, Pep Munne, Georges Rigaud) n'est 
pas des plus convaincantes. Ce Viaje 


al Centro de la Tierra, quoique 
fidéle à Jules Verne, ne laissera pas, 
pensons-nous, un souvenir durable. 


Avec The Last Dinosaur (Le 
Dernier Dinosaure) d'Alex Grasshoff 
et Tom Kotani (1977), on retrouve le 
canevas classique du monde perdu 
situé au coeur des régions polaires 
gráce à une activité volcanique, la 
vedette étant à nouveau le majes- 
tueux tyrannosaure qu'un riche Amé- 
ricain, grand chasseur de fauves, s'est 
juré d'ajouter à son palmarès. Il n'y 
parviendra pas et restera seul dans ce 
paradis perdu en compagnie d'une 
sauvageonne qui sera sa dernière 
compagne. Les monstres, à la limite 
de l'acceptable, ont été fabriqués dans 
les Tsuburaya Studios de Tokyo. A 
l'actif de cette coproduction américa- 
no-nippone assez naive, relevons le 
combat du tyrannosaure avec un tri- 
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cératops proportionnellement trop 
gros, et quelques décors de végétation 
préhistorique trés oniriques, minu- 
tieusement reconstitués. Richard 
Boone, avec sa trogne de vieux pirate, 
incarne cet aventurier d’une autre 
époque, dernier de sa race lui aussi, 
qui renoncera à la civilisation qui lui 
avait apporté la fortune mais pas le 
bonheur. 

Troisiéme (et meilleure) adapta- 
tion de Burroughs par Kevin Connor: 
The People That Time Forgot (Le 
Continent oublié, 1977) déploie sur- 
tout de magnifiques paysages volcani- 
ques et montagneux captés à Santa 
Cruz de la Palma, et des décors pres- 
que oniriques: grottes aux étonnantes 
stalactites, temple en forme de crane, 
banquise où est immobilisé le navire, 
sommets neigeux survolés par les 
explorateurs... 

Les effets spéciaux de John Richard- 
son et Ian Wingrove sont excellents et 
les rares monstres qui émaillent l'ac- 
tion, assez crédibles : tel ce ptéranodon 
(erronément baptisé ptérodactyle) 
attaquant le biplan en un étrange 
combat aérien, ou ce stégosaure que la 
vue des humains ne dérange méme 
pas dans son repas quotidien. 

Cette recherche d’un savant rescapé 
d’une précédente expédition et 
demeuré captif d’une tribu primitive 
dans une vallée perdue entourée de 
pics infranchissables, s’achéve avec le 
bombardement des intrus par «la 
montagne qui vit », sous forme de pho- 
togéniques explosions poursuivant les 
fugitifs qui n'y échapperont que gráce 
à leur aéroplane s'envolant au milieu 
d'un enfer déchainé; Patrick Wayne, 
Doug Mac Clure, Sara Douglas, Thor- 
ley Walters et Dona Gillepsie traver- 
sent mille dangers avec un peu trop 
de décontraction à notre avis, mais on 
trouve ici pour la premiére fois le vrai 
souffle de l'Aventure émanant 
d'Edgar Rice Burroughs. 

Le cinéma oriental s'est à nou- 
veau emparé de King Kong en 1977, 
mais au contraire des Japonais qui 


lavaient ridiculisé en lui faisant 
affronter Godzilla et autres dragons 
de mi-caréme, la production chinoise 
The Mighty Peking Man, de Ho 
Meng-hua (1977) s'efforca de restituer 
fidélement le mythe, auquel il amal- 
gama, par le personnage de la Belle, 
celui de Tarzan, la Belle en question 
(Evelyn Kraft) se déplacant d'un 
arbre à l'autre à l'aide de lianes voya- 
geuses. D'excellents truquages, dus à 
toute une équipe empruntée aux stu- 
dios nippons, ont permis de faire de la 
séquence à Hong Kong (qui remplace 
ici New York) un modéle du genre. 

Ainsi, au fil des années, se sont 
multipliés les films illustrant le 
théme du « Monde perdu », qu'il soit 
ou non préhistorique. Ce n'est pas 
nous qui nous en plaindrons, la 
grande majorité de ces aventures 
étant des plus exaltantes. 


« Le Dernier Dinosaure ». 


Nous terminerons cette partie de 
notre étude en évoquant cet aviateur 
hollandais qui, un beau jour de 1911, 
dut effectuer un atterrissage forcé 
dans une ile inconnue, ot il eut la 
grande surprise de trouver des 
« monstres préhistoriques ». Rentré au 
bercail, contant son odyssée, il fut 
raillé, tout comme le professeur Chal- 
lenger dans les pages de Conan Doyle. 
Or, l'avenir devait lui donner raison: 
il avait été tout simplement le pre- 
mier à découvrir les dragons de l'ile 
de Komodo, véritables reptiles antédi- 
luviens de taille certes modeste mais 
d'aspect effrayant. 

Fiction et réalité s'interpénétrent par- 
fois, et plus souvent que l'on ne croit! 
Alors, pourquoi ne pas réver à l'exis- 
tence encore possible, quelque part 
sur (ou sous) notre vieille planéte, 
d'un « Monde perdu ». 


Théme en or du cinéma fantastique, le « Monde perdu » ne consti- 
tue cependant pas le seul prétexte pour faire revivre les monstres anté- 
diluviens. Quoique plus rarement, c'est à la reconstitution de la vie 
préhistorique elle-méme que se sont attaqué certains réalisateurs plus 
téméraires, au risque de succomber sous le poids des critiques car il y a 
là matiére à de vives controverses, les savants ayant souvent, sur bien 
des points, des divergences profondes. Qu'importe! Les films dont il va 
étre question à présent n'ont nullement prétendu donner des lecons de 
paléontologie ou des cours d'ethnographie, puisque la plupart ont allè- 
grement mêlé des animaux n'ayant vécu sur terre qu'à des millions 
d'années de distance. Mais ces inexactitudes, si elles ont provoqué la 
fureur indignée des partisans de la Vérité — avec un grand V — ont 
permis la réalisation de séquences extraordinaires, d'un fantastique 
délirant, où l'on peut toutefois recueillir sur bien des points (ceci n'em- 
péchant pas cela) des éléments d'une rigoureuse exactitude, notamment 
au sujet de l'aspect et de la taille des animaux (par comparaison aux 
humains), de leur lutte pour la vie, de leurs mœurs, etc. De plus, on 
trouve dans certaines productions soucieuses de réalisme des paysages 
(entiérement reconstitués) de « commencement du monde » avec une 
végétation tropicale de plantes étranges ou géantes totalement diffé- 
rentes de nos actuelles foréts vierges. 


2. La vie quotidienne au temps des Dinosaures 


Si la gent animale a été l'objet de 
remarquables reproductions (sur 
miniatures articulées, principale- 
ment) grace aux Willis O'Brien et 
autres Ray Harryhausen, l'homme 
préhistorique, lui, fut rarement repré- 
senté de facon convaincante : qu'il soit 
de Néanderthal ou de Cromagnon, 
notre lointain ancétre (disons-le tout 
net, que l'on soit ou non darwiniste) 
ressemblait plutót à un gorille qu'à un 
homme. C'est pourquoi les films qui 
vont suivre, oü l'on s'est contenté le 
plus souvent d'allonger la barbe et les 
cheveux des acteurs (quand ils 
n'étaient pas carrément imberbes) et 
oü les actrices rivalisaient de sex- 
appeal, ont sacrifié — reconnais- 
sons-le — aux impératifs commer- 
ciaux et à la facilité. Mais ce n'est pas 
une raison pour bouder notre plaisir: 
que nous importe (par exemple) si 
Robin Hood ne ressemblait pas à 
Errol Flynn, cela ne nous empéche pas 
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d'admirer sans réserves le film de 
Curtiz et Keighley! 

Le cinéma muet n'a fait que de 
timides tentatives de mise en images 
de la vie préhistorique. D.W. Griffith 
notamment s'y est risqué en 1912 et 
1913 avec Man's Genesis et The Pri- 
mitive Man interprétés par Mae 
Marsh, essai de la description de 
lexistence des hommes des cavernes. 
Puis, ce fut le comique qui s'en 
empara: The Three Ages (1923) avec 
Buster Keaton, Wallace Beery et Oli- 
ver Hardy décrivait, à différentes épo- 
ques, dont la préhistoire, la conquéte 
du beau sexe par la gent masculine, 
tandis que Flying Elephants (1927) 
de Frank Butler mettait en présence 
deux superbes máles face aux femelles 
subjuguées: Laurel et Hardy. Mais ce 
ne fut qu'un feu de paille: le chef- 
d'œuvre comique préhistorique reste à 
faire. 

En 1940, la préhistoire connut un 


regain d'intérét gráce à deux produc- 
tions bien dissemblables, l'une étant 
un dessin animé, l’autre, un film 
«normal », qui nous régalérent... lors- 
que nous pûmes les voir, 5 ou 6 ans 
plus tard! 

Fantasia date inoubliable dans 
l'œuvre, jalonnée de merveilles, du 
magicien Walt Disney, est d’abord un 
monument à la gloire de la musique, 
certes, mais aussi un enchantement 
visuel qui transporte le spectateur 
dans un univers où tout est couleurs, 
harmonie, pureté, beauté, grâce, puis- 
sance dramatique, présence fantasti- 
que. Car c'est avec Fantasia que le 
fantastique a élu pour la première fois 
droit de cité dans le monde jusqu'alors 
rieur du dessin animé, abstraction 
faite du personnage-conte-de-fée de la 
sorcière de Blanche-Neige. Le sym- 
pathique Mickey Mouse, apprenti- 
sorcier débordé par une multitude de 
balais porteurs de seaux d'eau nous 
égayait un moment sur la musique de 
Paul Dukas, aprés quoi, illustrant la 
magistrale partition d'Igor Stravinsky 
«Le Sacre du Printemps», Disney 
nous transportait brutalement dans la 
période jurassique, peuplant l'écran de 
reptiles hideux s'entre-déchirant dans 
un décor des premiers áges. Et l'on en 
avait le souffle coupé: aprés un com- 
bat sauvage entre un stégosaure et un 
tyrannosaure, venait le crépuscule des 
maitres de la Terre: allosaures, bron- 
tosaures, tricératops, camptosaures et 
autres dinosauriens connaissaient 
sous nos yeux un trépas collectif. La 
planéte entiére entrait en ébullition: 
des fleuves de lave incandescente 
vomie par des centaines de gueules 
volcaniques se déversaient dans 
l'océan agité par les convulsions ter- 
restres. Puis, le calme revenu, la 
sécheresse universelle s'abattait sur 


les gigantesques créatures animales 


que la mort décimait dans l'immensité 


« Fantasia ». 


bante qui tranche nettement dans 
l'ensemble de la production des des- 
sins animés, Fantasia demeure le 
chef-d'œuvre de l'llustration de 
grands thémes musicaux, mais aussi 
le premier représentant de la tragédie 
fantastique dessinée. Le premier... et 
le meilleur! Il ne fallait rien moins 
qu'un Walt Disney pour mener à bien 
une entreprise aussi périlleuse. 

En cette méme année 1940, Hal 
Roach, ordinairement producteur et 
parfois réalisateur des mésaventures 
de Laurel et Hardy, nous donna une 
magistrale reconstitution de la vie 
préhistorique, la premiére du cinéma 
parlant : One Million B.C. qu'on affu- 
bla en France d'un titre ridicule 
Tumak, Fils de la Jungle (scénario 
de Mickell Novak et George Baker; 
effets spéciaux de Roy Seawright). Le 
film est exempt de dialogues, les per- 
sonnages ne s'exprimant que par sons 
gutturaux, ce qui est préférable à l'au- 
dition d'un homme des cavernes à l'ac- 
cent new-yorkais... ou parisien! 

Ce fut donc une excellente idée de 


désertique jonchée d'ossements, sous 
la brülure implacable du soleil. 

La disparition mystérieuse des dino- 
sauriens, survenue il y a 75 millions 
d'années, est l'une des énigmes que la 
paléontologie n'a pas résolue. L'une 
des hypothèses les plus plausibles, 
une soudaine variation de climat, ral- 
lie de nombreux partisans. Gráce à 
Walt Disney, nous en avons une illus- 
tration magistrale qui demeure à la 
place d'honneur dans nos souvenirs de 
cinéphiles. 

Fantasia comportait enfin une autre 
vision fantastique : celle de l'immense 
chauve-souris à téte de démon (pour 
laquelle Bela Lugosi servit de mo- 
dèle), allégorie du Mal perchée au 
sommet d'une montagne dans le cra- 
tére infernal de laquelle elle plongeait 
les âmes damnées, au son de la pathé- 
tique « Nuit sur le Mont-Chauve » de 
Moussorgsky. L'étre diabolique se 
repliait sur lui-méme, terrifié, aux 
premières mesures de l’« Ave Maria » 
de Franz Schubert. 

Tentative isolée mais combien pro- 


nous décrire, uniquement à l'aide de 
l'image, l'aventure du Tumak, de la 
tribu des Rochers, et de Louana, de la 
tribu des Riviéres, l'une des « commu- 
nautés » ayant déjà atteint un niveau 
intellectuel supérieur à l'autre, les 
deux tribus s'unissant finalement 
pour mieux survivre. 

Les séquences à sensations ne man- 
quent pas: la charge du mammouth, 
le combat du pére de Tumak et de 
l'auroch, le reptile géant écrasé sous 
l'éboulement provoqué par Tumak, 
etc, mais deux d'entre elles sont 
exceptionnellement réussies: la lutte 
sauvage d'un dimétrodon et d'un 
varan gigantesque, et surtout l'érup- 
tion volcanique accompagnée d'un 
séisme. C'est le triomphe de la techni- 
que des champions des effets spéciaux 
hollywoodiens: le torrent de lave 
rejoint et avale les grands animaux; le 
sol s'ouvre précipitant ici un monstre 
hideux dans la crevasse qui se 
referme sur la béte hurlante, là un 
autre grand reptile dont la patte 
demeure coincée sous une roche bouil- 
lante. Durant plusieurs minutes, 
lapocalypse régne sur l'écran, les 
cavernes s'effondrent sur leurs occu- 
pants, des avalanches déferlent au 
fond des vallées, les foréts s'embra- 
sent, des rocs projetés par le cratére 
furieux pleuvent de toutes parts: c'est 
une sensation de fin du monde, de 
cataclysme universel. 

Curieusement, presque tous les mons- 
tres de ce film sont des animaux con- 
temporains « maquillés »: éléphants, 
bisons, crocodiles, varans sont deve- 
nus mammouths, aurochs, dimétro- 
dons.. et cependant, certaines prises 
de vues (le combat principal notam- 
ment) sont quasiment impossibles à 
réaliser sans truquages! Ceci pour 
préciser qu'il n'y a aucune différence 
entre les vues normales d'animaux 
réels et les reconstitutions. 

Hal Roach doit étre crédité d'un excel- 
lent travail, de méme que l'opérateur 
Norbert Brodine (beauté du panora- 
mique initial sur la plaine rocheuse 
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rier préhistorique et, sous leurs peaux 
de bétes cachant mal leur parfaite 
anatomie, Laurette Luez, Mara Lynn, 
Joan Shawlee, Judy Landon et Kevy 
Vaughn évoquent encore moins l'élé- 
ment féminin de ces temps lointains. 
Seul, le monstre velu, incarné par 
lauthentique géant Tex Ericksson 
semble échappé d’une fresque de Las- 
caux. 


Karel Zeman, spécialiste tchèque 
du film de marionnettes, s'est attaqué 
en 1954 à une production plus ambi- 
tieuse combinant l'animation de 
maquettes animales avec la prise de 
vues d’acteurs en chair et en os. Ainsi 
naquit Cesta do Braveku (Voyage 
dans la Préhistoire). Le scénariste 
J.A. Novotny a imaginé que, sur une 
petite barque, quatre enfants remon- 
tent le «fleuve du temps» jusqu’à 
l’époque préhistorique. Et ces voya- 
geurs que H.G. Wells n’eut pas désa- 
voués rencontrent des mammouths, 
des rhinocéros laineux, des stégosau- 
res, des reptiles ailés, des girafes 
géantes et autres charmants spéci- 
mens des temps révolus. Parvenus à 
l'époque du carbonifère, les jeunes 
explorateurs traversent d'épaisses 
foréts vierges, puis foulent les rochers 
nus du silurien et atteignent la mer 
ou s’achéve la fantastique randonnée. 
Ce n'est qu'une fantaisie, un conte 
pour enfants sages (il fut d'ailleurs 
concu à des fins scolaires) mais, bien 
quil ne comporte aucune séquence à 
sensation, on ne s’y ennuie pas, certai- 
nes visions préhistoriques méritant 
nos regards admiratifs. Flore et faune 
sont fidélement reconstitués, un grand 
professeur de l'université de Prague, 
Mr Augusta, ayant supervisé maquet- 
tes et décors au double point de vue 
anthropologique et paléontologique. 
Type de documentaire romancé, ce 
« Voyage » parle à nos imaginations, 
enchante nos yeux et s'achéve trop tót 
à notre gré. Plaignons ceux qui pour- 
raient ne pas l'avoir apprécié! 

En 1956, Irvin Allen réalisa The 
Animal World (Le Monde des ani- 
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spectateurs máles ont dü apprécier. 
Un bref aperçu du scénario s'avère 
indispensable: il s'agit d'une tribu de 
femmes seules qui, dés les premiéres 
images, exécutent frénétiquement la 
«danse du mariage» devant la 
doyenne surnommée «la savante », 
laquelle nous confie qu'à la précé- 
dente génération les méres de ces jeu- 
nes femmes, opprimées par leurs 
máles, se révoltérent, s'enfuirent, pré- 
férant, depuis, vivre seules. Mais leurs 
filles, conseillées par la savante, par- 
tent à la chasse aux hommes afin de 
procréer. Un jour, elles réussissent à 
faire quatre prisonniers, un cinquiéme 
mále, Hogor, étant laissé pour mort. Il 
s'ensuit des scénes vaudevillesques, 
quatre hommes ne pouvant suffire 
pour satisfaire une trentaine de fem- 
mes. Mais Hogor a survécu: il tente 
de délivrer ses « malheureux »(!!) com- 
pagnons et tombe à son tour aux 
mains des redoutables guerriéres qui 
le placent sous la surveillance d'une 
panthére, féroce seulement avec l'élé- 
ment masculin! C'est alors qu'un 
géant à face bestiale attaque le camp; 
les femmes sont sauvées par Hogor 
qui, découvrant le moyen de faire du 
feu, lance sur l'agresseur des torches 
enflammées. Epouvanté et cruelle- 
ment brülé, le monstre humain s'en- 
fuit, vaincu, aprés quoi hommes et 
femmes réconciliés par le danger vécu 
en commun, décident de demeurer 
ensemble pour s'occuper de la ques- 
tion de la descendance. Quelques 
séquences sont d'un comique involon- 
taire (combats de femmes jalouses, 
tentatives de séduction sur les máles 
effarouchés) mais il faut prendre ce 
petit film pour ce qu'il est, à savoir 
une fantaisie sans prétentions oü des 
personnages préhistoriques se condui- 
sent le plus souvent comme ceux de 
notre siècle. 

Notons à son actif deux scénes drama- 
tiques réussies: le combat de Hogor 
contre un tigre aux dents de sabre, et 
la lutte contre le géant velu. Allan 
Nixon est plutót fréle pour un guer- 


oü flánent aurochs et mammouths). 
Le faciés farouche et la musculature 
puissante de Victor Mature (alors 
débutant) trouvent ici leur meilleur 
emploi Mais c'est surtout Lon Chaney 
Junior qui, en pére de Tumak, chef de 
la horde supplanté par son fils aprés 
avoir été blessé au cours d'une chasse, 
fournit une magistrale composition. 
En 1966, Hammer Film produisit 
un remake réalisé par Don Chaffey 
sur un scénario de Michael Carreras à 
peine différent de celui de 1940. Cette 
fois, la couleur fut de la partie, et les 
vedettes animales furent confection- 
nées par le Maitre Ray Harryhausen 
qui truffa les aventures de Tumak et 
de Louana de péripéties passionnan- 
tes avec dinosaures, iguanodons, allo- 
saures, tricératops, cératosaures, pté- 
rodactyles et méme une tortue géante. 
Parmi les plus extraordinaires 
«moments», citons le combat de 
Tumak contre un allosaure (le mons- 
tre s'empale finalement sur le bâton 
pointu de l'homme), la lutte aérienne 
entre deux ptéranodons, l'un voulant 
prendre à l'autre Louana quil tient 
dans ses griffes, et enfin le cata- 
clysme, apothéose sublime n'ayant 
rien à envier à celle de la première 
version. D'authentiques prises de vues 
d'éruptions volcaniques sont mélées à 
d'autres reconstituées sur maquettes, 
les unes et les autres ne se distin- 
guant point, les techniciens des effets 
spéciaux ayant à nouveau réalisé des 
prodiges. 
John Richardson est un Tumak blond 
comme un Viking à la superbe pres- 
tance, mais c'est la sculpturale Raquel 
Welch (Louana) qui monopolise tous 
les regards dés qu'elle entre dans le 
champ de la caméra: les monstres 
eux-mémes ont fort à faire pour que 
nos yeux daignent se tourner vers 
eux. 
En 1951, Gregg Pallas nous offrit 
Prehistoric Women (Femmes sau- 
vages) qui, sans atteindre à une par- 
celle de la qualité de Tumak déga- 
geait un humour savoureux que d 


« Tumak, Fils de la Jungle ». 


maux), long métrage en technicolor, 
un peu confus, pas trés intelligem- 
ment commenté, qui prétend brosser 
un vaste panorama de la gent animale 
présente et... passée. D'où quelques 
séquences consacrées à la faune pré- 
historique, mêlées à un ensemble 
purement documentaire. Mais ces 
séquences, que l’on doit à Ray Harry- 
hausen et Willis O'Brien (l'élève et le 
maitre pour une seule fois réunis sur 
un générique), ainsi qu'à Arthur 
Rhoades, sont d’un grand intérêt: 
combat d’un tricératops et d’un igua- 
nodon, éclosion d’ceufs de dinosaures, 
chute de deux monstres du haut d’une 
falaise, etc., bref, quinze minutes seu- 
lement, mais fort bien remplies. 
Séquence documentaire, elle 
aussi, qu'il convient de citer au pas- 
sage, que celle intitulée L'Aube de 
lhumanité par laquelle débute le 
monumental 2001 A Space Odyssey 
(L'Odyssée de l'espace) de Stanley 
Kubrick et Arthur Clarke: on y voit 
des étres simiesques s'agiter et déam- 
buler sans but apparent jusqu'à ce 
que, lentement, s'ébauche une 
«action»: l'un des protagonistes, 
manipulant un báton, découvre que la 
raison du plus fort est toujours la 
meilleure et impose alors sa volonté à 
l'aide d'arguments frappants. Plus de 
doute : l'humanité est en marche! 
When Dinosaurs Ruled The 
Earth (1969) évoque irrésistiblement 
One Million Years B.C., avec ses 
deux tribus opposées, ses rencontres 
dramatiques avec les animaux géants 
et son cataclysme final n'épargnant 
que les héros destinés à fonder une 
nouvelle horde. Mais cela n'óte rien 
au plaisir visuel que distille cette pro- 
duction Hammer écrite et réalisée par 
Val Guest, car si les séquences humai- 
nes ne sortent pas de la banalité, cel- 
les où interviennent les monstres pré- 
historiques sont d'une facture 
impeccable, les truquages de Jim Dan- 
forth égalant ceux du grand Harry- 
hausen. Citons d'abord la séquence du 
dinosaure captif se libérant de ses 
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liens et finissant brülé vif: la béte se 
tord en hurlant parmi les flammes, 
nous rappelant l'émouvant dénoue- 
ment de Gwangi; puis, le combat con- 
tre le tricératops qui, à coups de corne, 
éventre plusieurs hommes, poursuit le 
héros au bord d'un précipice, ne peut 
ralentir l'élan de sa lourde masse et 
plonge dans le vide; l'enlèvement du 
héros par un ptéranodon et leur com- 
bat dans le nid du monstre ailé (l'aile 
déchirée par un coup de lance, la béte 
est finalement percée au flanc). 
Curieuse péripétie que celle de l'hé- 
roine réfugiée dans une coquille bri- 
sée d’ceuf de dinosaure, et que maman 
dino prend pour son rejeton (on assiste 


d'ailleurs à l'éclosion d'un autre ceuf 
et notre blonde Vénus jouera avec 
bébé dino sous le regard attentif 
maternel) Citons enfin les crabes 
géants abandonnés sur le sable par la 
marée, poursuivant les humains affo- 
lés. Le raz de marée final est assez 
impressionnant: il dépose le radeau 
des survivants de la tribu au sommet 
d'une montagne, telle l'arche du véné- 
rable Noé. Victoria Vetri et Robin 
Hawdon n'ont ni la beauté ni la pres- 
tance de Raquel Welsch et de John 
Richardson, mais ladite Victoria est 
moins avare de l'étalage de ses char- 
mes que Raquel. N'oublions pas de 
signaler les admirables paysages, sau- 
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vages et tourmentés, tournés aux 
Canaries (pics abrupts, geysers...) évo- 
quant aussi bien le commencement du 
monde que le Paradis terrestre cher 
aux infortunés «civilisés» d’aujour- 
d'hui. Ces magnifiques décors exoti- 
ques ne constituent pas le moindre 
attrait de cette production intitulée 
fort justement en français Quand les 
Dinosaures dominaient le Monde. 
Nous ne citerons ensuite que pour 
mémoire, car ils sont indignes de figu- 
rer ici trop longuement, des produc- 
tions utilisant la préhistoire comme 


« Creatures the World Forgot ». 


prétexte à sujets d'une rare vulgarité 
sous une apparence de comédie: ainsi 
le sketch initial du Plus Vieux 
Métier du monde où la pulpeuse 
Michèle Mercier invente la profession 
en question; ou la série italienne 
inaugurée avec Quando le Donne a 
Avvevano la Coda (Quand les fem- 
mes avaient une queue) de Pasquale 
Campanile, monument grotesque réa- 
lisé et joué par une équipe de débiles 
incurables. 

Plus sérieux dans son propos et plus 
soigné dans sa forme, Creatures the 
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World Forgot, production Hammer 
de Don Chaffey (1971) présente deux 
frères jumeaux (Tony Bonner et 
Robert John) s'opposant sauvagement 
pour devenir le chef de la tribu après 
la mort de leur père. La plantureuse 
Julie Ege, autre enjeu de la lutte, ne 
calme pas (loin de là!) les passions pri- 
mitives autant qu’éternelles. Peu de 
séquences animales, mais des combats 
sanglants, des sacrifices humains, et 
davantage de réalisme brutal que 
dans les autres produits du même 
genre. 


109 


3. Monstres d’hier dans le monde d’aujourd’hui 


Complétons ce tour d’horizon préhistorique par les films qui ne 


sont ni des reconstitutions de la vie primitive, ni des scénarios se ratta- 


chant au thème du « Monde perdu ». 
En 1954, un monstre cinématographique inédit commença de 


2 


animale). 

Le scénario de Harry Essex et Arthur 
Ross, adaptant une nouvelle de Mau- 
rice Zimm, se déroule entièrement 
dans la jungle amazonienne, où des 
zoologistes découvrent une main fossi- 
lisée ayant appartenu à l'étrange 
créature. 

Une expédition de jeunes savants 
revient sur les lieux de la découverte 
pour s'assurer de l'éventuelle survie 
de spécimens: ils en rencontrent un 
en effet, qui se révéle vite trés redou- 
table puisqu'il parvient méme à 
immobiliser leur petit cotre, faisant 
ainsi preuve d'une intelligence pres- 
que humaine. Ses apparitions noctur- 
nes, terrifiantes, sa force physique, 
étonnante, rendent sa capture malai- 
sée, et le suivre dans son domaine 
sous-marin semble trop téméraire. Les 
jeunes gens devront pourtant s'y 
résoudre lorsque, ayant surgi de son 
repaire liquide, et sauté sur le pont du 
petit bateau, il enléve la belle Julie 
Adams, moulée dans un maillot blanc, 
et disparait avec elle sous les eaux. Il 
l'emméne dans sa grotte sans lui cau- 
ser le moindre mal (nouvel avatar du 
théme de « La Belle et la Béte ») mais 
les hommes surgissent bientót et plu- 
sieurs coups de feu l'atteignent. L'ul- 
time plan nous montre son corps glis- 
sant lentement au fond des eaux 
noires. Le monstre est un authentique 
champion de natation, Ben Chapman, 


semer l'épouvante devant la camera de Jack Arnold: The Creature 
From The Black Lagoon (L'Étrange Créature du Lac Noir) qui 
n'est autre qu'un homme-poisson (ou un poisson à forme humaine, au 
choix!), chainon manquant entre les animaux aquatiques et les mam- 
miféres terrestres, survivant imaginaire de la lointaine époque oü vécu- 
rent les premiers étres amphibies (voir, dans Fantasia, en un saisis- 
sant raccourci, la synthése dessinée de cet épisode de l'évolution 


revétu d'une carapace en caoutchouc 
congue par Bud Westmore, du plus 
terrifiant aspect: des yeux sans pau- 
piéres, pas de nez, une large bouche 
garnie de crocs, des mains et des pieds 
palmés terminés par de longues grif- 
fes, le corps écaillé, l'échine dominée 
par une nageoire dorsale. 

Les prises de vues sous-marines 
eurent lieu en Floride, à Wakulla 
Springs oü la limpidité des eaux attire 
fréquemment les cinéastes. James 
Havens en est l'auteur (il devait étre 
aussi responsable des extraordinaires 
séquences sous-marines du Vieil 
Homme et la Mer qui ne doit pas 
beaucoup à Fred Zinnemann et à John 
Sturges) Des caméras spéciales 
maniées par des plongeurs furent 
nécessaires pour suivre les évolutions 
de l'homme-poisson, pour les excellen- 
tes séquences oü le silence des profon- 
deurs contribue à l'impression de dan- 
ger créée par la seule vue de la 
créature des temps passés. Les scénes 
oü celle-ci, haletant, respirant avec 
difficulté, róde la nuit autour du 
camp, nous ramènent directement au 
traditionnel film d'épouvante, sa face 
hideuse surgissant de l'ombre étant 
des plus cauchemardesques. 

Le film était, à l'origine en 3D 
(relief) mais nous avons dü nous con- 
tenter de la projection ordinaire; mal- 
gré cela, ce fut l'une des meilleures 


productions fantastiques des 
années 50 car il lanca l'un des plus 
fascinants représentants du bestiaire 
de la terreur. Richard Carlson et 
Richard Denning (deux acteurs coutu- 
miers des ceuvres d'épouvante de cette 
décade) oublient leur rivalité lorsque 
le troisiéme larron (la créature) leur 
ravit Julie Adams; autour d'eux, 
citons Antonio Moremo, Whit Bissell, 
Nestor Paiva et Julio Lopez. 

L'année suivante Revenge of the 
Creature (La Revanche de la Créa- 
ture) nous prouva une fois de plus que 
les producteurs voulaient profiter du 
succés de l'oeuvre premiére. Méme 
équipe technique, mais acteurs diffé- 
rents: John Agar, Lori Nelson, John 
Bromfield. Sous la carapace mons- 
trueuse, à nouveau Ben Chapman, 
vraie vedette invisible des deux pro- 
ductions. 

Les premiéres séquences seules se 
déroulent en Amazonie: les Blancs 
venus capturer l'homme à branchies 
se révélent plus expéditifs que leurs 
prédécesseurs : cinq minutes de projec- 
tion suffisent pour que le monstre 
(tiens, il est donc toujours vivant?) 
remonte inanimé à la surface, victime 
de grenades sous-marines. La suite se 
passe in U.S.A. oü l'étrange spécimen 
est exhibé dans un vaste aquarium, 
d'oü il s'évade, semant la panique 
parmi les curieux venus l'admirer. Le 
reste du film n'est qu'une longue 
recherche, le plus souvent nocturne, se 
déroulant le long de l'océan oà l'hom- 
me-poisson doit s’immerger fréquem- 
ment, ne pouvant respirer à l'air libre 
que peu longtemps. Ses rencontres 
avec des promeneurs attardés au bord 
de la mer relévent du classique film 
d'épouvante de monstres évadés truci- 
dant les infortunés se trouvant malen- 
contreusement sur leur chemin. Fina- 
lement, à nouveau percé de balles, 
l’être amphibie regagne l'océan en 
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« La Revanche de la Créature ». 


chancelant et disparait sous les eaux, 
la derniére image étant exactement 


celle du premier film. 
Comme la plupart des « suites », cette 
bande souffre de la comparaison avec 
la précédente aventure dont elle n’a 
plus l’attrait de la nouveauté ni sur- 
tout le cadre exotique, ce Lac Noir 
cerné par l'épaisse végétation d’où l'on 
s'attendait à chaque instant à voir 
surgir l'horrible occupant. 

Mais l'affaire n'en resta pas là: 
en 1957, John Sherwood, succédant à 
Jack Arnold qui avait d'autres mons- 
tres à fouetter, réalisa The Creature 
Walks Among Us (La Créature est 
parmi nous) avec Jeff Morrow, Leigh 
Snowden, Rex Reason, Gregg Palmer, 
le monstre étant interprété, selon les 
séquences, par Don Megowan ou 
Ricou Browning. Arthur Ross en écri- 
vit le scénario. 
A nouveau capturée, mais brülée et 
sur le point de trépasser, la créature 
subit une intervention chirurgicale 
qui la transforme en étre cent pour 
cent terrestre. En outre, son aspect est 
différent, moins écailleux, mais la face 
demeure hideuse. Le docteur Barton, 
responsable de l'opération, est jaloux 
de tous ceux qui approchent sa jolie 
femme; il en vient à tuer un rival sup- 
posé qu'il jette dans l'enclos du mons- 
tre pour lui imputer le meurtre. Bien 
entendu, c'est lui qui sera enfin vic- 
time de la créature promue pour une 
fois justiciére. Tout cela n'a guére 
d'intérét, la jalousie morbide du doc- 
teur faisant presque oublier la vedette 
monstrueuse de cette trilogie fantasti- 
que. En fait ce dernier volet du trypti- 
que ne fit qu'abátardir l'un des plus 
fascinants personnages de «l'écran 
des merveilles ». 


Le coelacanthe, poisson étrange 
que l'on eroyait disparu depuis des 
millions d'années, révolutionna le 
monde scientifique en réapparaissant 
dans les eaux de Madagascar oü des 
pécheurs en retirérent plusieurs au 
cours des années 50. Réapparition 
n'est pas le terme exact: l'espèce avait 


« La Créature est parmi nous ». 
dü seulement se raréfier à l'extréme. 
Mais cette résurrection ne peut qu'ap- 
puyer la thése de ceux qui croient per- 
tinemment qu'il existe encore sur 
notre planéte des étres vivants « pré- 
historiques »: au fond des océans ou 
dans les jungles impénétrables il n'est 
pas insensé de penser à la présence de 
créatures semblables (pourquoi pas?) 
à celle du Lac Noir. 

Il fallait s'y attendre: le coelacan- 
the, lui aussi, est devenu la vedette 
d'un film dont le scénario de David 
Duncan, sil se termine banalement, 
démarre pourtant d'excellente 
manière. Réalisé en 1958 par Jack 
Arnold, Monster of the Campus (Le 
Monstre des abimes) débute par 
l'arrivée en Amérique d'un ccelacan- 
the péché au large de Madagascar et 
conservé dans la glace. Le jeune 
savant qui reçoit ce spécimen impa- 
tiemment attendu est tout heureux de 
l'état parfait de son colis. Un chien 
qui boit de l’eau contenue dans la 
caisse du poisson antédiluvien devient 
soudain féroce et son maitre, un élève 


de notre biologiste, le laisse avec le 
savant qui veut l'observer après 
lavoir solidement attaché. Les crocs 
du chien-loup s'allongent démesuré- 
ment tandis que la brave béte semble 
se transformer en un fauve féroce. 
Puis, la crise passe, le chien redevient 
calme et physiquement normal. 
Entretemps, une libellule qui s'était 
posée sur le coelacanthe, revient nui- 
tamment dans le laboratoire, attei- 
gnant en quelques heures la taille 
d'une mouette. Enfin, le jeune savant 
se pique le doigt à l'une des dents 
pointues du poisson préhistorique. 

Le mystére qui s'ensuit (meurtres hor- 
ribles, intérieurs de villas saccagés, 
main velue tournant la poignée de la 


porte) se devine facilement: tout ce’ 


qui subit le contact du coelacanthe 
retourne à l'état préhistorique. Mais 
cet étrange empoisonnement n'est que 
temporaire. Le jeune biologiste, ayant 
vite compris lui aussi, veut en appor- 
ter la preuve en se photographiant 
automatiquement lorsqu'il se trans- 
forme en homme préhistorique. La 
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chose faite, il ira au-devant des balles 
policiéres pour payer sa dette, plu- 
sieurs personnes ayant trouvé la mort 
en rencontrant le monstre. Une fois de 
plus, nous avons droit à l'ultime 
séquence du visage simiesque redeve- 
nant progressivement humain en 
expirant. Arthur Franz mène le jeu, 
entouré de Joanna More, Troy Dona- 
hue et Pat Harvey; a signaler la qua- 
lité de la photo due a Russell Mety. 
Autre aventure apparentée (plus 
vaguement) a la préhistoire Caltiki, 
Mostro Immortale (Le Monstre 
immortel) réalisé en 1959 par Ric- 
cardo Freda sous la patronyme anglo- 
saxon de Robert Hampton, la photo 
étant de Mario Bava. Il s’agit d’une 
cellule amibienne se développant à 
l'infini sous l'influence du passage 
d’une comète(!). Ceci se passe dans la 
jungle mexicaine où vécurent les 
Mayas qui furent anéantis en l’an 670 
(si l'on en croit le scénario de Philip 
Just) lorsque le précédent passage de 
la méme cométe provoqua, cette 
année-là, le premier réveil de la cel- 
lule préhistorique qui envahit la 
région et digéra les infortunés Mayas. 
Le drame se renouvelle sous nos yeux, 
mais cette fois le feu purificateur 
détruit la chose proliférante, non sans 
qu'elle ait absorbé tous vifs plusieurs 
protagonistes de l'action et ravagé 
systématiquement la demeure du 
savant qui la conservait imprudem- 
ment dans son laboratoire, la jeune 
femme et le bébé dudit savant échap- 
pant de justesse au monstre boulimi- 
que. L'interprétation manque de con- 
viction (John Merivale, Didi Sullivan, 
Gérard Herter, Daniella Rocca). Seule, 
la séquence finale atteint un certain 
tragique horrifiant, avec la mort de 
l'homme absorbé vivant par la masse 
informe et l'invasion de la villa par 
celle-ci se scindant en de multiples 
monstres ayant chacun leur vie pro- 
pre et le méme irrépressible appétit. 
Ce film rappelle The Blob. d'Irwin 
Yeaworth (avec Steve Mac Queen) qui 
met en scéne une « chose » boulimique 


venue d'une autre planéte, mais qui 
est, lui, une excellente production. 
En 1960, ce méme Yeaworth réa- 
lisa, en Scope et Color Dinosaurus 
(Les Monstres de l'Ile en feu) 
œuvre à l'intérét indéniable, car elle 
introduit dans un canevas désormais 
classique un élément supplémentaire 
inattendu: le gag comique, ingrédient 
assez rare en l'occurrence. 
Le scénario de Dan Weisburd et Jean 
Yeaworth démarre conventionnelle- 
ment: deux animaux préhistoriques 
congelés sont extraits de la vase sous- 
marine par les constructeurs d'un 
port, dans une ile au large de l'Améri- 
que centrale. Le dinosaure, herbivore, 
et le tyrannosaure, amateur de chair 
fraiche, ne tardent pas à ressusciter, 
la chaleur faisant fondre leur gangue 
glaciaire. Résultat prévisible: combat 
des deux géants, oü triomphe le 
« vilain » carnassier qui, pour apaiser 
un appétit aiguisé par un si long 
jeüne, s'attaque alors aux humains. Le 
dénouement est moins banal: l'ingé- 
nieur vainc le monstre en se servant 
d'une grue géante montée sur chenil- 
lettes; il réussit à acculer la béte au 
bord de la falaise et la tyrannosaure 
tombe dans le gouffre, s'engloutissant 
dans l'océan. 
Mais un autre personnage accapare 
notre attention dans cette histoire : il 
s'agit d'un homme des cavernes, lui 
aussi ressuscité par réchauffement. 
Ses réactions devant le monde inat- 
tendu qu’il découvre à son réveil cons- 
tituent les meilleurs moments du 
film: frayeur à la vue de sa propre 
image reflétée par une glace; fureur 
inquiéte, puis réflexe destructeur 
d'auto-défense lorsque la radio se fait 
entendre; incompréhension et désap- 
pointement tandis qu'il rejette le fruit 
artificiel dans lequel il mordit avec 
avidité, etc. Il s'empare d'une hache, 
seul objet pour lui familier dans la 
maison qu'il explore; il tente en vain 
de se vétir d'une robe; il touche avec 
curiosité les portraits accrochés aux 
murs, et chacune de ses réactions se 


lit clairement sur le visage simiesque 
(mais point effrayant) de Gregg Mar- 
tell, lequel sort vainqueur d'un des 
róles les plus ingrats qui puisse échoir 
à un acteur. Quant aux gags résultant 
de la confrontation de deux éres, ils 
découlent de la logique la plus simple; 
l'homme préhistorique essayant de 
manger le livre, s'approchant crainti- 
vement d'un grand fauteuil ou fuyant 
terrorisé à la vue d'une femme au 
visage recouvert de fard blanchátre, 
ou encore se servant d'une tarte à la 
créme comme d'une arme. De plus, les 
scénaristes, évitant le poncif d'un 
«caveman» aux instincts brutaux, 
ont préféré en faire un bon diable se 
liant d'amitié avec un jeune garcon, 
sauvant la jeune fiancée de l'ingé- 
nieur des pattes du tyrannosaure, 
sacrifiant méme sa vie pour sauver 
ses amis du 20°siècle, le vilain de 
l'histoire étant au contraire l'un des 
« civilisés » inféodés au Dieu Argent. 
Beaux extérieurs exotiques photogra- 
phiés par Stanley Cortez; les effets 
spéciaux de Gene Warren, Tim Baer 
et Wah Chang ainsi que l'animation 
des monstres sont convaincants; bref, 
Irwin Yeaworth a mené à bien une 
entreprise qui, pour étre un vrai chef- 
d'œuvre, ne manque que de peu 
d'atouts: une meilleure distribution, 
par exemple, car à part Gregg Martell, 
les autres acteurs sont peu convain- 
cants. 

Signalons en passant que, dans la 
nombreuse confrérie des savants-fous 
cinématographiques, certains n'ont 
rien trouvé de mieux que de ressusci- 
ter un homme préhistorique. Par 
exemple Bela Lugosi dans Return of 
the Ape Man de Phil Rosen (1944), 
qui en découvre un spécimen conservé 
dans la glace, le ranime aprés lui 
avoir greffé le cerveau d'un malheu- 
reux qu'il a assassiné, le tout s'ache- 
vant par le traditionnel incendie du 
laboratoire oü périt le caveman qui a 
d'abord tué le savant. 

Dans The Neanderthal Man de 
Ewald André Dupont (1953), nous 
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retrouvons à peu près le même cane- 
vas, le drame se terminant toujours 
aussi mal pour l'infortunée créature 
préhistorique inévitablement vouée 
au róle de « vilain », ne serait-ce qu'à 
cause de son hideux aspect simiesque. 


De nombreuses productions met- 
tent en scéne des animaux géants 
monstrueux, conséquence d'une muta- 
tion (ou d'une explosion) atomique, 
dont, nous l'avons dit, il ne sera pas 
question ici, d'autant plus que ces 
vedettes de poids ne sont presque 
jamais des spécimens préhistoriques 
véridiques, mais des monstres imagi- 
naires. Le bestiaire japonais, par 
exemple, s'apparente nettement aux 
traditionnels dragons orientaux, ailés, 
cracheurs de feu, dotés de plusieurs 
tétes, etc. Seul peut-étre, Godzilla de 
Inoshiro Honda (1954), par sa vague 
ressemblance avec un tyrannosaure, 
est plus « occidental ». Quant au figu- 
rant affublé d'une peau de singe qu'on 
a osé baptiser « King Kong » dans les 
studios nippons, mieux vaut ne pas 
dire ce que nous en pensons! 

Du cóté anglo-américain, les ani- 
maux géants furent surtout des insec- 
tes divers, des fourmis, des mantes 
religieuses, des araignées, des poulpes, 
des scorpions, qui ne périssent jamais 
sans avoir auparavant ravagé quelque 
agglomération. Seul, The Beast 
From 20000 Fathoms (Le Monstre 
des temps perdus) réalisé en 1953 
par Eugène Lourie est un superbe 
représentant dinosaurien. Ce méme 
réalisateur nous donna en 1960 
l'excellent Gorgo, oü le prétexte ato- 
mique n'est cette fois pas précisé et 
qui différe, sur plusieurs points, des 
bandes similaires précédentes. 

Pour la premiére fois, en effet (à 
l'exception du brontosaure du premier 
Monde perdu) la béte monstrueuse 
n'est pas vaincue par les humains, 
l'ultime image nous la montrant rega- 
gnant son élément liquide, laissant 
derriére elle une capitale sérieuse- 
ment endommagée. Pour la première 


fois aussi, nulle présence féminine ne 
vient adoucir la brutalité des événe- 
ments, nulle belle solitaire n'est 
menacée (ou désirée) par la béte. 
Quant à ce qui motive la fureur des- 
tructrice de Gorgo (lui aussi cousin 
éloigné du tyrannosaure), c'est tout 
simplement l'amour maternel qui est, 
nul ne l'gnore, souvent plus déve- 
loppé chez les animaux que chez les 
humains. 

C'est parce que des hommes ont 
emmené en captivité, pour l'exhiber 
dans un cirque londonien, son presque 
nouveau-né, que la gigantesque 
maman Gorgo ravage l'ile de Nara, où 
il fut capturé, envoie par le fond un 
destroyer de Sa Majesté qui la canon- 
nait, surgit de la Tamise et, malgré 
chars, avions a réaction, fusées et 
piége électrique de quatre millions de 
volts, pulvérise le Thames Tower 
Bridge, Big Ben, Westminster Abbey, 
des centaines d’immeubles qui enseve- 
lissent des milliers de gens, malméne 
Piccadilly, rejoint enfin son rejeton 
captif et repart avec lui, d'une démar- 
che lourde mais majestueuse, fière du 
devoir accompli envers et contre tous! 
Les séquences du combat dans la ville 
que le monstre ravage malgré le feu 
des tanks et des jets dépassent tout ce 
qu'on avait vu de similaire jusqu’a- 
lors. Eugène Lourie a su nous faire 
participer directement à la panique 
des Londoniens par de multiples plans 
où la caméra est littéralement bouscu- 
lée, emportée par le flot humain, 
comme dans certaines visions d’émeu- 
tes captées sur le vif par des opéra- 
teurs d'actualités. L'authenticité des 
extérieurs irlandais puis londoniens, 
contribue à parer cette tragédie fan- 
tastique d'une enveloppe de réalité, la 
sobriété des interprétes s'intégrant 
parfaitement dans ce contexte de 
« cinéma-vérité-fantastique ». 

C'est un étre préhistorique peu 
commun qui sème l'épouvante dans 
une production espagnole réalisée en 
1972 par Eugénio Martin: Panico en 
el Transiberiano, pour laquelle 


furent mobilisés Peter Cushing et 
Christopher Lee. Comme l'indique le 
titre, l'action se déroule presque entié- 
rement dans le Transsibérien, au 
début du siécle, alors que le Pr Saxton 
(Lee) raméne de Pékin à Londres une 
créature qu'il a découverte dans les 
glaces de Mandchourie. La « chose » 
des temps passés ne se contentera pas 
de ressusciter: elle se révélera douée 
de pouvoirs étranges, son ceil incan- 
descent provoquant la mort de ceux 
sur lesquels il se pose et qui devien- 
nent à leur tour des zombies dotés des 
mémes instincts meurtriers. Scénario 
trés original fourmillant d'idées neu- 
ves, comme la découverte par le 
savant Cushing, de la «mémoire 
visuelle » de la créature (lorsqu'il l'au- 
topsie) oü des images de dinosaures et 
de ptérodactyles révèlent son âge. 
L’univers clos du train en marche a 
travers une contrée désertique valo- 
rise l'ambiance de terreur qui y règne: 
il ne faudra rien moins qu'un déraille- 
ment pour venir à bout du monstre 
dont on n’aperçoit toujours qu'une sil- 
houette massive presque simiesque et 
l'oeil redoutable. 
Autre élément intéressant du script 
d'Eugénio Martin: l'esprit de la créa- 
ture est celui d'un extra-terrestre à la 
science psychique ultra-développée, 
capable de se transférer à volonté 
d'une enveloppe charnelle à une 
autre. Un bon suspense de science- 
fiction, tel est ce produit ibérique vu 
en France sous le titre accrocheur de 
Terreur dans le Shangai-Express. 
On ne peut dire autant de bien de 
Trog de Freddie Francis (1970) qui 
met en scene, jailli d'une grotte oü il 
se terrait, un étre n'ayant de préhisto- 
rique que la téte, au grossier maquil- 
lage peu crédible, tandis que le corps 
est dépourvu de toute pillosité. Ce 
ridicule spécimen, ravisseur de fillet- 
tes, céde à la douce parole apaisante 
d'une Joan Crawford dont ce devait 
étre le lamentable adieu à l'écran 
aprés une si prestigieuse carrière. 
EE E e 
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« Terreur dans le Shangai Express ». 
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par Marc Langlois 
et Gérard Menin 


Georges Auric est né le 
15 février 1899 à Lodèze 
(Hérault). II fait ses études ala 
Schola Cantorum, puis au 
Conservatoir National Supé- 
rieur de Musique de Paris. II 
se fait très vite connaître par 
de petites œuvres pour piano. 
En 1920, il fera partie du 
« Groupe des Six ». En 1921, il 
est critique musical a la Nou- 
velle Revue Frangaise, puis 
aux Nouvelles Littéraires. 

On lui doit des ballets, des 
œuvres pour piano, des mélo- 
dies et des musiques de 
scene. 

C’est sa rencontre avec Jean 
Cocteau, dont il met alors plu- 
sieurs poèmes en musique, 
qui l'amène au cinéma en 
1930 avec Le Sang d'un 
Poéte. 

Ce fut alors le début d'une 
trés longue carriére qui s'arré- 
tera, du plein gré du composi- 
teur, en 1969 avec The Christ- 
mas Tree (L'Arbre de Noél) 
de Terence Young. 

Dans le domaine du fantasti- 
que, de l'onirique, de l'irréel, 
Georges Auric collabora à 
plusieurs productions de 
grand intérét. 


GEORGES AURIC 


ENTRETIEN 


> Votre rencontre avec Coc- 
teau a été déterminante pour 
votre carriére. Comment s'est 
passée votre premiére colla- 
boration avec lui? 

> C'est bien simple. Comme 
vous le savez, Cocteau était 
depuis trés longtemps — 
j'avais 16-17 ans au plus — un 
véritable ami pour moi. Il a été 
dés mes débuts excessive- 
ment chaleureux dans la 
défense de ma musique et 
également de celle de mes 
amis. Je ne reviendrai pas sur 
l'aventure du «Groupe des 
Six », parce qu'on en a parlé 
un peu trop et que ce n'est 
pas cela qui nous intéresse 
aujourd'hui. C'est donc en 
1915 que j'ai connu Jean Coc- 
teau. Les années ont passé. Il 
était trés intéressé par tout ce 
qui était dramatique et, entre 
autres, par le cinéma qui à 
l'époque était muet. Nous 
allions voir tous les grands 
muets américains. Puis nous 
avons appris l'existence d'un 
cinéma dit parlant ou sonore 
— c'est en 1926 je crois, qu'il 
y eut les premiers films avec 
musique — et, deux ou trois 
ans aprés, la technique étant 
devenue meilleure, j'ai dit à 
Cocteau que nous devrions 
essayer de faire quelque 
chose dans ce domaine. 
Alors, immédiatement, pas- 
sionné par cette idée, il 


Maria Casarès et Jean Marais dans « Orphée ». 
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décida de faire un film. Nous 
ignorions complètement les 
difficultés que pouvait présen- 
ter ce travail. Étant donné le 
talent de Cocteau comme des- 
sinateur, nous avons d'abord 
pensé faire un dessin animé. 
C'était une folie sans nom. 
Nous avons tout de suite com- 
pris que cela nécessiterait des 
moyens que nous n’aurions 
jamais. Nous avons donc été 
beaucoup plus modestes et 
avons décidé de faire Le Sang 
d’un Poéte. Pour faire cette 
musique, vous n’imaginez pas 
aujourd'hui les difficultés 
techniques extraordinaires, 
trés exagérées d'ailleurs, 
devant lesquelles je me suis 
trouvé. On me disait tout le 
temps: «il y a des instru- 
ments que l'on n'entend pas, 
il y a des cordes qui sont trés 
bien en orchestre dans une 
salle de concert mais qui ne 
s'enregistrent pas bien, etc... » 
Cocteau, de son cóté, ne con- 
naissait absolument rien à la 
technique du cinéma. Il avait 
engagé un assistant qui S'y 
connaissait un peu mieux, 
mais qui, je le soupçonne 
aujourd'hui, ne devait pas étre 
un virtuose. Heureusement, 
nous avions un des plus 
grands caméramen de l'épo- 
que, celui d'ailleurs de René 
Clair, qui s'appelait Périnal. 
C'était en 1930... Ensuite, 
René Clair m'a sollicité pour 
la musique de son troisiéme 
film : A nous la liberté. Cela 


m'a beaucoup intéressé parce 
que c'était complétement dif- 
férent du Sang d'un Poète et 
des conceptions de Jean Coc- 
teau... 

> C'est avec Au cœur de la 
Nuit (Dead of Night) que vous 
avez vraiment abordé le film 
fantastique? 

P Oui. Je venais de faire la 
musique de l'Éternel Retour 
de Jean Delannoy, la guerre 
s'achevait, lorsque j'ai regu 
d'Angleterre un télégramme 
de Cavalcanti me demandant 
de collaborer à un film qu'il 
tournait à Londres, aux Hilling 
Studios. J'y suis allé et j'ai été 
enchanté. Là, tout un groupe 
de jeunes metteurs en scéne 
étaient réunis autour de 
Cavalcanti pour réaliser un 
film à sketches : Au coeur de 
la Nuit. Cela m'a permis de 
faire leur connaissance et, par 
la suite, puisque notre colla- 
boration avait été fructueuse, 
de composer la musique de 
presque tous les films de cha- 
cun d'eux. Quant à ce film à 
sketches, c'était une trou- 
vaille. Je me souviens que 
lorsque Cocteau a vu ce film, 
il a été trés frappé et trés 
embété de ne pas y avoir 
pensé lui-méme. 

> Comment avez-vous tra- 
vaillé à ce film? 

> Vous savez, quand on tra- 
vaille avec des collaborateurs 
à une série fantastique, il faut 
tácher d'imaginer musicale- 
ment comment on peut tra- 
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duire ce fantastique. De méme 
que si, au contraire, il s'était 
agit d'un film écologique, on 
se serait demandé comment 
traduire la poussée des 
légumes. 

> Pour traduire justement ce 
cóté fantastique, avez-vous 
utilisé des instruments parti- 
culiers? 

> Non. J'avais un orchestre 
tout à fait normal. Mais, évi- 
demment, à des moments 
donnés, j'accentuais certains 
instruments, pour certaines 
scénes. J'ai d'ailleurs déve- 
loppé ce systéme dans un film 
appartenant surtout au 
domaine de l'onirisme: La 
Belle et la Béte de Cocteau 
oü j'ai utilisé un orchestre 
spécial. Mais, pour en revenir 
à Au coeur de la Nuit, comme 
c'était la première fois que je 
m'aventurais dans un sujet 
semblable, ma musique s'est 
efforcée de traduire du mieux 
possible les situations fantas- 
tiques. A part quelques 
endroits oü il y a nettement 
des instruments que j'ai 
employés plutót que d'autres, 
c'est une partition composée 
pour un orchestre normal... 

P» Aprés ce film, vous êtes 
rentré en France pour, de 
nouveau, collaborer avec Coc- 
teau. Et ce fut : La Belle et la 
Béte. ` 

> Depuis le succès de l'Éter- 
nel Retour dont il avait écrit le 
scénario et les dialogues, 
Cocteau n'avait qu'une idée : 
refaire un film seul, sans 
Delannoy. Alors, il a fait La 
Belle et la Bête qu'il a signé 
tout seul. Toutefois, René Clé- 
ment l'a assisté dans cette 
táche et son nom figure d'ail- 
leurs au générique... Pour ce 
film, dans certaines scénes, 
jai nettement employé un 
orchestre particulier; j'ai uti- 
lisé des chœurs, des voix et 
un style de musique différent 
dans les scénes qui se pas- 
sent, par exemple, dans les 
couloirs. C'est une des musi- 
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ques que j'ai écrite qui m'a le 
plus intéressé. C'est quelque 
chose de trés original. D'ail- 
leurs, dans l'ceuvre cinémato- 
graphique de Cocteau, c'est 
quelque chose de trés à part, 
de trés remarquable. Une trés 
grande réussite... Suivirent, en 
collaboration avec lui : L'aigle 
à deux tétes, Les Parents 
Terribles et Orphée... 

> Vous avez dit un jour: 
« Cocteau m'a appris l'impor- 
tance du silence». N'est-ce 
pas paradoxal pour un com- 
positeur? 

> En fait, il y avait beaucoup 
trop de musique dans les 
films à l'époque. Moi-méme, 
je suis trés souvent tombé 
dans cette erreur, provoquée 
bien souvent par les metteurs 
en scéne, qui consiste à trop 
souligner l'action. De plus, de 
nombreux réalisateurs, et 
méme des grands, lorsqu'ils 
sentaient une scéne ratée 
disaient au compositeur : 
« Mettez-moi de la musique 
là-dessus, ça passera mieux ». 
Erreur complète! Car, au con- 
traire, cela soulignait ce qui 
était raté dans la scène. Les 
américains adorent qu'il y ait 
plein de musique dans leurs 
films. A mon avis, c'est un 
tort. Pour moi, l'exemple haïs- 
sable, c'est Autant en 
emporte le vent. Ce film est 
d'une longueur formidable. 
Eh bien, dès le début la musi- 
que commence et elle ne s'ar- 
rête jamais; vous avez quatre 
heures de musique. 

Vous intéressez-vous au 
travail de vos homologues 
étrangers? 

> Oui, bien sûr. Je suis d'ail- 
leurs membre d'honneur de je 
ne sais plus quelle association 
de musiciens en Amérique. 
J'ai une petite chaise minia- 
ture sur mon bureau qui en 
témoigne... Je connais très 
bien Miklos Rozsa qui est un 
très grand musicien. || passait 
d'ailleurs son temps à m'expli- 
quer que j'avais tort de ne 


faire que de la musique de 
films, qu'il fallait faire autre 
chose. Lui n'arrétait pas 
d'écrire des concertos, des 
sonates, etc... De temps en 
temps, je reçois des partitions 
de lui, tout ce qu'il y a de plus 
sérieuses. J'ai été trés heu- 
reux du succès qu'il vient de 
remporter avec le film de 
Resnais Providence. 

> Ne vous êtes-vous jamais 
associé à un autre musicien 
pour élaborer une musique de 
film? 

> Non. J'ai toujours travaillé 
seul. D'ailleurs, actuellement, 
ça m'agace un peu de voir 
que certains jeunes composi- 
teurs se contentent d'écrire 
un théme et recoivent les lau- 
riers que mériteraient plutót 
leurs orchestrateurs. 

> Pensez-vous que l'évolu- 
tion de la technique cinémato- 
graphique doit entraîner une 
évolution musicale? De nom- 
breux films fantastiques ou de 
Science-fiction, par exemple, 
« bénéficient» de musique 
électronique ? 

> Oh! Je pense que tout est 
permis. Il est évident que la 
musique a fait des progrès ce 
qui permet des effets dans 
certains cas et plus particuliè- 
rement dans le fantastique. 
Des effets que l'on n'obtien- 
dra pas avec un orchestre. 
Mais, à mon avis, je ne crois 
pas qu'il faille faire un film 
entier avec de la musique 
électro-acoustique car cela 
deviendrait assommant. 
Mélangée à un orchestre, par 
contre, je pense que cela 
pourrait faire quelque chose 
d'excellent, car il y a des 
moments oü elle serait parti- 
culièrement efficace. Il me 
semble que c'est peut-étre un 
appoint, mais pas une chose à 
utiliser sustématiquement. 

> || n'existe pratiquement 
pas d'enregistrement com- 
mercialisé de vos ceuvres. 
Comment expliquez-vous? 

> C'était une époque mau- 


dite. Ça n'intéressait pas les 
maisons d'édition. Aujour- 
d'hui les choses ont un peu 
changé parce qu'il y a un petit 
public d'amateurs. mais je me 
permets de le dire, on fait des 
disques avec des films qui ne 
sont pas d'une importance 
capitale. En ce qui me con- 
cerne, je crois qu'il existe en 
disque la musique de Bonjour 
Tristesse. C était un film amé- 
ricain et par conséquence le 
disque est sorti. En France 
C aurait été hors de question. 
Autrefois, il n'y avait rien à 
faire. Kosma a fait des musi- 
ques qui auraient été d'énor- 
mes réussites, sans parler des 
« Feuilles Mortes ». Pour moi, 
je ne parle pas de Moulin 
Rouge dont la chansonnette, 
à ma grande stupeur, est 
devenue un grand succés que 
je n'avais prévu. Mais il 
n'existe pas de disque de la 
musique du film. Il y a trés 
longtemps, j'ai fait un film, 
bien avant la guerre, qui s'ap- 
pelle Lac aux Dames, avec 
Jean-Pierre Aumont et 
Simone Simon. Ce genre de 
film avait beaucoup de succés 
à l'époque. Dans ce film, il y 
avait une espéce de chanson 
qui aurait certainement été 
enregistrée, si cela s'était 
passé dans les conditions 
actuelles et qui aurait, peut- 
étre, été un succés. Mainte- 
nant, à la SACEM nous arri- 
vons à corriger certaines 
choses. Depuis une dizaine 
d'années un redressement de 
plus en plus net se fait jour... 
» Compte tenu du regain 
d'intérét que semble manifes- 
ter le public pour les musi- 
ques de film, peut-étre serait-il 
bon d'éditer quelques unes de 
vos meilleures œuvres : 
L'éternel Retour, La Belle et 
la Béte ou Notre-Dame de 
Paris par exemple. 

P» Ce serait trés intéressant. 
Seulement, il y a des bandes 
qui ont beaucoup vieilli. Un 
de mes amis a fait trés genti- 
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ment un film sur moi pour la 
télévision dans lequel il a mis 
des fragments de musique de 
films, dont un extrait de 
L’éternel Retour, mais le son 
est trés mauvais. || faut dire 
que la qualité des enregistre- 
ments a bien changé depuis. 
Déjà, lorsque j'ai fait L’Eternel 
Retour, la technique était 
meilleure que pour Le Sang 
d'un Poéte. Maintenant, on 
fait des enregistrements sen- 
sationnels et puis il y a des 
studios merveilleux. Donc, 
pour certaines musiques, il 
faudrait faire des réenregistre- 
ments ce qui risque de trou- 
bler les maisons de disques. 
Si on leur dit « voilà la bande, 
voulez-vous en faire un dis- 
que » cela ira peut-étre. Mais 
si, il faut faire venir un orches- 
tre nombreux pour réenregis- 
trer, car à l'époque les forma- 
tions étaient importantes, la 
maison de disques sera terri- 
fiée, sans parler du risque 
financier que celà implique. 

> En fonction de quels crité- 
res choisissez vous de faire 
un film plutót qu'un autre? 

P En fait, ce n'était pas telle- 
ment le sujet qui m'attirait. 
C'était surtout le collabora- 
teur. J'ai été ravi de travailler 
avec Clouzot pour Le Salaire 
de la Peur et pour Les 
Espions par exemple. Avec 
John Huston également. Je 
suis trés content d'avoir fait 
Moulin Rouge puisque cela 
m'a donné l'événement de ma 
vie : devenir un type que l'on 
chante dans la rue! Si on 
m'avait dit ça avant j'aurais 
été sidéré. Cela a été la plus 
grande surprise de ma car- 
riére. Il y a un film, qui n'est 
pas fantastique mais plutót 
baroque, auquel je suis fier 
d'avoir collaboré et que je 
considére comme un petit 
chef-d'œuvre malgré son 
insuccès total, c'est le film 
d'Ophuls qui s'appelle Lola 
Montès. Ça a été un échec 
financièr . Je suis convaincu 
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qu Ophuls en est mort. C était 
un film qui annongait beau- 
coup de choses. II y avait un 
montage extraordinaire. Lors- 
qu'il m'a demandé de faire la 
musique de ce film, tous ceux 
qui avaient travaillé avec lui 
m'avaient dit « vous ne savez 
pas ce qui va vous arriver... 
Vous allez vous disputer... Il a 
un caractère impossible... » 
Nous avons eu quelques dis- 
cussions, mais tout s'est mer- 
veilleusement bien passé, et 
ne pouvant présager de cet 
échec, il projetait de me con- 
fier ses prochains films. 

D Ya-t-il une partition de film 
que vous auriez aimé com- 
poser? 

> C'est très difficile à dire car 
il existe beaucoup de films. 
Malgré tout, il y a quelques 
chefs-d'œuvre... Mais c'est un 
peut prétentieux de dire que 
j'aurais aimé faire la musique 
d'un chef-d'ceuvre. Il y a des 
films de John Huston 
auxquels j'aurais bien colla- 
boré. De grands films. Freud 
par exemple. En France, c'est 
assez délicat d'en parler, mais 
je n'aurais pas détesté faire 
deux ou trois films qui ont été 
confiés à Philippe Sarde... 

> Cela fait trés longtemps 
que vous n'avez pas écrit de 
partition pour le cinéma. 
Est-ce terminé? 

> Oui, c'est fini. J'ai été, pour 
mon malheur -pourquoi l'ai-je 
accepté — prisonnier pendant 
six ans du théátre de l'Opéra 
en qualité d'administrateur, ce 
qui a été un cauchemar indici- 
ble. Pendant ces années je 
n'ai plus eu le temps de m'oc- 
cuper d'autres choses. J'étais 
bloqué. Je n'ai pratiquement 
pas composé de musique 
durant cette période. De plus, 
jentends maintenant des par- 
titions interprétées par quatre 
musiciens. C'est effrayant! 
Alors, j'y ai renoncé. 

> C'est une question de capi- 
taux. Les budgets alloués sont 
trop réduits. 


« Au cœur de la nuit ». 


> Bien sûr! A partir du 
moment oü vous entendez un 
piano, vous pouvez vous dire 
qu'il y a des économies... 


| > Vous êtes donc partisan de 


l'emploi d'un orchestre sym- 
phonique. 

> Absolument. Mais je ne 
demande quand méme pas 
qu'il y ait cent vingt exécu- 
tants. 

» Je pense que vous avez dü 
apprécier la musique de Star 
Wars qui est on ne peut plus 
symphonique. 

> Certainement. Cela m'a 
beaucoup intéressé. Je suis 
vexé qu'en Angleterre, en 
Amérique et méme en Russie 
on puisse faire des choses 
comme ça et pas en France 


pour la simple raison qu'on 
ne nous donne pas les crédits 
nécessaires. Mais, d'autre 
part, ce que je vous ài dit ne 
signifie pas que je n'écris plus 
de musique. J'en écris autant 
que je peux. Mais pas pour le 
cinéma. Prochainement, je 
pars pour l'Amérique assister 
à la premiére d'un ballet qu'ils 
m'ont commandé. Il faut 
maintenant que je fasse de la 
musique pour l'étranger puis- 
que c'est trés difficile d'en 
jouer ici. C'est une des deux 
plus grandes troupes de bal- 
lets de New-York qui m'a solli- 
cité : le « New-York City Bal- 
let». C'est une magnifique 
troupe et j'espére ne pas les 
décevoir. 
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L'ŒUVRE 
MUSICALE 


L'œuvre de Georges Auric 
dans le domaine du fantasti- 
que ne se limite pas aux films 
de Cocteau. 

Il y eut aussi Dead of Night 
(Au cœur de la Nuit) d'Alberto 
Cavalcanti, Basil Dearden, 
Robert Hamer et Charles Cri- 
chton (1945). II s'agit d'un film 
de cinq sketches que nul 
n'ignore, et qui est toujour 
considéré comme le chef- 
d'œuvre du fantastique 
anglais. Qu'il s'agisse, en 
effet, d'une réincarnation 
dans un vieux grenier, d’un 
miroir réfléchissant le passé 
ou d'un curieux joueur de 
golf, tous les personnages 
jeunes ou vieux mis en scène 
sont des anglais typiques. 
C'est le type parfait du film de 
« fantôme anglais». Auric 
composa une partition d'une 
très grande qualité, appro- 
priée à chacun des sketches. 
Ainsi, il se veut humoristique 
et sarcastique avec les 
joueurs de golf, inquiétant 
avec le coche du corbillard et 
le mannequin du .ventriloque 
pour terminer dans l'affole- 
ment de la ronde déchainée 
du manoir hanté. 

Pour. la Grande-Bretagne, 
Auric eut également l'occa- 
sion de travailler à plusieurs 
reprises avec Terence Young 
et ce pour la premiére fois en 
1947 avec Corridor of Mirrors 
(L'étrange rendez-vous), sujet 
assez proche de Peter Ibbet- 
Son dans la mesure oü il s'agit 
d'un homme qui aima folle- 
ment, dans une vie passée, 
une femme, qu'il retrouve 
Sous les traits d'une autre. 
Dans le domaine fantastique, 
Auric collabora à nouveau en 
Grande-Bretagne en 1961 
avec Jack Clayton pour The 
Innocents, qui est un des 
rares films de fantómes fai- 
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sant vraiment peur. Il convient 
de souligner l'importance de 
la bande sonore oü se mélent 
voix, cris, halétements, fróle- 
ments et surtout la musique 
dont, notamment, une étrange 
chanson chantée sur un tim- 
bre haut et clair par la fillette. 
Le sujet, il est vrai, ne pouvait 
que donner à Auric, une nou- 
velle fois, l'occasion d'ap- 
puyer l'irréel de l'histoire : 
subjugués de leur vivant par 
l'ancienne institutrice et son 
amant, les deux enfants 
S'identifieront peu à peu aux 
adultes décédés jusqu'à ce 
que les disparus les attirent 
dans la mort. 

C'est avec ces trois grandes 
ceuvres du fantastique anglais 
qu'Auric put porter la musi- 
que dans ce domaine à un 
niveau trés élevé et nous ne 
déplorerons jamais assez 
qu'aucune partition de ces 
films ne fasse l'objet d'un 
disque. 

ee 


Au niveau de la France, Auric 
est pour tous le collaborateur 
de Jean Cocteau. Cette colla- 
boration débuta dés Le Sang 
d'un Poète en 1930, dont mal- 
heureusement nous ne possé- 
dons aucune référence musi- 
cale. Mais, de son propre 
aveu, le compositeur semble 
assez content de son premier 
travail en collaboration avec 
le poéte. Fort heureusement, 
il n'en va pas de méme pour 
la Belle et la Béte. A film 
Somptueux, musique somp- 
tueuse. Et qui plus est, enre- 
gistrée sous la baguette de 
Roger Desormiéres, célébre 
chef d'orchestre de l'entre- 
deux-guerres. Dés le généri- 
que, Auric nous présente sa 
palette orchestrale par une 
partition puissante et très 
enlevée. Aprés cette éclatante 
introduction, les cordes et 
harpes exposent un théme 
hautement romantique pour 
ensuite laisser éclater les 
trompettes avant que ne 


s'éteigne l'orchestre dans une 
note longue et douce. Ce 
générique d'une admirable 
constitution ne laisse pas 
encore entrevoir le moindre 
aspect fantastique ou surnatu- 
rel, que nous pourrons décou- 
vrir par la suite. Et ce, trés 
vite. Car, lors du retour du 
pére de Belle, tandis qu'il tra- 
verse la forét de nuit, éclate 
un orage qui donne à Auric 
l'occasion de se servir à nou- 
veau de ce puissant orchestre 
dont il sait si bien utiliser les 
instruments. Arrive ensuite le 
moment oü le pére de Belle 
pénétre dans une propriété 
qu'il ignore étre celle de la 
Béte. Les arbustes s'écartent 
et laissent apparaitre la porte 
massive de cette demeure au 
son des trombones. L'am- 
biance musicale est alors par- 
faite et traduit excellemment 
chacun des moments de sur- 
prise, de crainte et méme de 
peur de cet homme égaré. II 
pénétre dans la demeure qui 
soudain s'éclaire des flam- 
beaux que tiennent des bus- 
tes vivants et fumants. La 
Séquence est magnifique, 
bien sür, et Auric illustra ces 
Scénes d'une orchestration 
Spéciale avec des chœurs de 
femmes. Un fortissimo de l'or- 
chestre accompagne et sur- 
tout nous fait ressentir la 
panique du pére de Belle 
devant ces étrangetés jusqu'à 
ce crescendo qui aboutira à la 
clef du film : la Béte surprend 
le pére de Belle en train de 
cueillir une rose. Dès lors, le 
climat musical est installé et 
fera partie intégrante de l'en- 
vironnement de la Bête, 
qu'elle se proméne avec la 
Belle, qu'elle cherche et souf- 
fre pour la Belle et qu'enfin 
elle meure pour elle pour finir 
par se transformer en Prince 
Charmant qui enléve alors la 
Belle dans les airs sur un final 
d'une trés grande qualité. 

Nous ne pouvons évidemment 
pas analyser chaque orches- 


tration du film, mais nous 
nous devons de souligner, 
d'insister sur l'homogénéité 
de la partition qui fait égale- 
ment preuve d'une grande 
continuité tout au long de la 
projection. Aucune séquence 
musicale n'est de trop. 

La partition de La Belle et la 
Béte peut étre considérée à 
juste titre par sa grande origi- 
nalité comme un chef d'ceuvre 
à part entiére. 

es 

Autre grande collaboration 
fantastique Cocteau-Auric : 
Orphée (1950). 

Il s'agissait là d'un tout autre 
sujet: la légende d'Orphée 
transposée de nos jours. La 
partition est trés différente 
mais reste d'une puissance 
orchestrale étonnante. Rete- 
nons surtout à cet effet le 
générique oü le théme princi- 
pal est exposé par les cuivres 
puis par les seuls trombones, 
et cette longue séquence du 
voyage d'Orphée emmené par 
Heurtebise. De cette excel- 
lente partition a été tirée une 
Suite symphonique parue 
naguére sur disques Véga, 
mais difficilement trouvable 
aujourd'hui. 

eo 

Autre trés grande partition 
d'Auric baignant dans un véri- 
table climat de mystére, de 
peur et d'alchimie: Notre- 
Dame de Paris de Jean Delan- 
noy (1956), tant par la pré- 
sence de Claude Frollot, 
alchimiste fabricant d'or, que 
par celle de Quasimodo, réel 
monstre vivant, sans parler de 
cette étrange auberge aux 
hideux tenanciers. Ce climat 
repose avant tout sur la musi- 
que de Georges Auric. 

En effet, rares sont les musi- 
ques de cette veine, aussi 
bien de par la justesse de sa 
présence au moment voulu 
que par les thèmes et l'or- 
chestration. De superbes 
Séquences demeurent inou- 
bliables telle la scéne d'amour 


Jean Marais et Josette Day dans « La Belle et la Béte ». 
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entre Esmeralda et Phoebus 
entrecoupée de l'ombre 
menagante et inquiétante de 
Claude Frollot. Musicalement, 
le contraste est tout aussi 
bien rendu par un théme doux 
joué par les cordes, inter- 
rompu par les trombones et 
les timbales. 

Georges Auric est, en défini- 
tive, à la fois un trés grand 
musicien admiré et populaire 
(ne serait-ce que pour Moulin 
Rouge), et, musicalement 
méconnu cependant, du fait 
de l'absence d'enregistre- 
ments. Puisse une maison de 
disques en prendre cons- 
cience, et permettre, par l'édi- 
tion de telles ceuvres, de faire 
connaitre au public un de nos 
plus importants compositeurs. 
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(Les Innocents) 
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@Cran 


la seule revue de cinéma 
publiant la critique de 


loug les films 


et un dictionnaire mondial 
des acteurs et actrices 
de 1945 à 1978 


"les mille acteurs” 


une documentation unique 


en fiches détachables 
vente partout - 88 pages - 80 photos 


Spécimen sur demande : 
EDITIONS DE L’ATALANTE 
60, avenue Simon-Bolivar - 75019 PARIS 


SAMUEL R. DELANY 
Triton 


Un monde aux possibilités infinies... 


IAN WATSON 
L'Inca de Mars 


Nous sommes tous des Martiens 
qui s ignorent... 


FREDERIK POHL 
La Grande Porte 


Voyage interplanétaire et roulette 
russe... 


JOHN VARLEY 
Le Canal Ophite 


Je suis plusieurs... 
un premier roman surprenant... 


ROBERT OBEOKLEY 
Douces Illusions 


= Douze nouvelles inédites en forme 
= de piége... 
CALMANN-LEVY 
LL 
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Lettres 
Fantastiques 


ee 

La fin de l'hiver a été réjouis- 
sante pour les amoureux du fan- 
tastique en littérature, qui ont 
vu éclore deux collections nou- 
velles, trés différentes dans leur 
conception et leur réalisation 
mais identiques par le fond oü 
elles puisent, de la meilleure 
qualité. 

[IJ 

Chez Retz (en collaboration 
avec Ricci) on édite La Biblio- 
théque de Babel qui, comme 
son nom le laisse deviner, est 
dirigée par l'illustre Jorge Luis 
Borgès, expert en la matière, 
lui-même auteur du Bestiaire 
fantastique et autres merveilles. 
Il choisit et préface les textes de 
chaque volume, les traductions 
trés soignées étant dues à de 
grands écrivains francais (Mar- 
cel Schneider par exemple). 
Cette « anthologie d'œuvres 
fantastiques à sauver » com- 
mence par rendre à César ses 
devoirs, avec trois nouvelles de 
Meyrink, Les Sangsues du 
Temps, Les Quatre fréres de la 
lune et Le Cardinal Napellus ou 
on peut lire cette profession de 
foi: « Nous ne pouvons rien 
faire qui ne soit magique ». On 
retrouve les interplans chers a 
Meyrink, les deux mondes étroi- 
tement enchevétrés du visible et 
du moins visible, les personna- 
ges étranges et ces événements 
qui s'articulent insidieusement. 
On y retrouve aussi l'air pous- 
siéreux des salons et des mai- 
sons bourgeoises que Meyrink 
connut lorsqu'il était banquier, 


et la minutie de l'observation 
propre au journaliste qu'il 
devint plus tard. Sans avoir 
cette continuité dans la force 
qui donne au Golem ou à l'Ange 
à la fenétre d’Occident une tra- 
gique (au sens grec) spécificité, 
les nouvelles de Meyrink per- 
mettent de savourer les mémes 
atmosphéres vénéneuses, et de 
se heurter avec délectation aux 
angles des incroyables corres- 
pondances spatio-temporelles. 
ee 

A peu prés contemporain de 
l'Autrichien Meyrink (mort en 
1932), le britannique Chesterton 
(mort en 1936) est sans doute 
moins connu. On se souvient 
peut-étre de son héros, détec- 
tive amateur, le Pére Brown. La 
facon personnelle dont le Pére 
Brown résoud les énigmes fan- 
tasticopolicieres qui lui sont 
présentées (en dégageant quasi- 
ment leur dimension métaphysi- 
que) annonce probablement la 
conversion au catholicisme de 
Chesterton, aprés quoi il n'écri- 
vit plus que des essais spiritua- 
listes comme son Saint Francois 
d'Assise. Dans ce recueil figu- 
rent Les Trois Cavaliers de 
l'Apocalypse, Le Duel du Doc- 
teur Hirsch, L'Homme d'Israël 
Gow, L'Œil d' Apollon. Chez 
Retz-Ricci, ce sont des livres de 
bibliothéque, au format carnet 
original, de papier et de typo- 
graphie excellents et élégants. 
ee 

Au Masque, la collection fantas- 
tique est confiée à J.B. Baro- 
nian, qui s'est signalé par 
plusieurs romans intéressants et 
surtout par un essai remarqua- 
ble, Le Nouveau Fantastique 
(éd. l'Age d'Homme) et par son 
anthologie La France Fantasti- 
que (éd. Marabout). Il donne à 
sa collection une triple direc- 
tion : le fantastique traditionnel, 
le fantastique mythologique, et 
le thriller fantastique. Soixante 
pour cent des titres seront iné- 
dits en français et des 
« anthos » sont prévues (Smith, 
Benson et Quinn entre autres). 


Quatre volumes sont sortis 
ensemble en mars, dans la pré- 
sentation commune aux éditions 
policieres ou S.F. du Masque, 
des livres imprimés en grande 
série sous couverture glacée aux 
illustrations évocatrices mais 
bien venues : deux Jean Ray, un 
Sturgeon, un Perutz. 

ee 

Perutz, écrivain autrichien peu 
connu en France, est certaine- 
ment un maítre par sa puis- 
sance. Le maitre du Jugement 
Dernier a le ton particulier du 
fantastique germanique. S'il ne 
semble jamais atteindre le 
niveau d'un Meyrink, dont la 
culture historique, ésotérique et 
symbolique lui permettait des 
développements et des retour- 
nements infinis, Perutz maitrise 
à fond son intrigue et vous sert 
le frisson goutte par goutte, jus- 
qu'au moment oü le manuscrit 
maudit livre son secret meur- 
trier et où la drogue mystérieuse 
accomplit l'irréparable sépara- 
tion entre la réalité et l'imagina- 
tion. Il y a une dame bien sédui- 
sante quoiqu'infidèle, beaucoup 
de suicides, et chaque détail est 
à sa place pour vous faire peur 
comme il faut. 

ee 

Les cercles de l'épouvante de 
Jean Ray (dont le Masque a 
sorti aussi une réédition de l'ir- 
remplaçable Malpertuis où sont 
enchainés les dieux grecs) est 
une ceuvre littéraire, une vraie, 
un joyau de style : « ... les cer- 
cles de craie... sont de grands 
hublots ouverts sur un monde a 
naitre encore. Les mondes qui 
naissent comme ceux qui meu- 
rent sont pleins d'épouvante. 
Ainsi naissent les histoires 
qu'on raconte soi-même pour se 
rassasier de sa propre peur 
comme de sa propre chair »... le 
ton est donné. Dans cette vie 
aux couleurs flamandes, qui 
sent la gaufre, où des voisins 
érudits se rencontrent sous des 
lampes blondes, se glisse le cri 
du plérodactyle géant, ou une 
main de fer innomable... Le 


malaise s’accroit et l’angoisse 
s'épanouit comme un orgasme a 
grandes dimensions. Chaque 
nouvelle est achevée comme un 
cercle parfait, nulle ombre a ce 
plaisir de la trés grande littéra- 
ture. 
[Ij 
Avec Fantómes et sortiléges de 
Sturgeon, le registre change tout 
à fait. C'est Marianne Leconte 
qui a choisi ces huit contes fan- 
tastiques; comme elle est le 
meilleur exégéte de cet auteur, 
dont elle explique si bien les 
thémes profonds dans sa pré- 
face, il n'y a rien à ajouter! Plus 
connu un général pour ses nou- 
velles de S.F. Sturgeon utilise à 
peu de chose prés les mémes 
ingrédients que tout autre 
auteur fantastique, mais avec 
une subtilité, une imagination 
trés libre, et un humour tel 
qu'on ne peut jamais deviner 
comment les choses vont tour- 
ner. Généralement on termine 
ces contes en hurlant de rire; la 
frayeur nait plus tard, légére, 
mais trés efficace. 

TCHALAI DERMITZEL 
aT FEE E 


Abonnez-vous à 
L'ECRAN 
FANTASTIQUE 


Panorama 
de la S.-F. 
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Beaucoup de nouveautés en ce 
début de printemps et parmi cel- 
les-ci, quelques livres impor- 
tants. A tout seigneur, tout hon- 
neur : La Ruche d’Hellstrom de 
Frank Herbert, publié chez 
Albin Michel, vient de recevoir 
le prix Apollo, (meilleur roman 
publié en France dans l’année 
écoulée). Il faut pourtant préci- 
ser, pour être honnête que ce 
roman ne constituera pas une 
nouveauté pour les anciens lec- 
teurs de « Galaxie » où il avait 
été publié en feuilleton d’Octo- 
bre 1974 à février 1975 sous le 
titre : « Projet 40». Le prix 
Apollo, cette année, n’a pas 
véritablement de raison d’être 
puisqu'il ne couronne pas un 
inédit, mais ce devait étre ten- 
tant pour les membres du jury 
de couronner le géant Frank 
Herbert gráce à un roman qui 
sans être un chef-d'œuvre est 
cependant intéressant. 

Conçu comme un thriller, La 
Ruche d’Hellstrom est un livre 
ambigü où les «bons enqué- 
teurs » de l’Agence qui espion- 
nent la ferme d’Hellstrom pour 
savoir ce qui s’y passe sont tous 
plus antipathiques les uns que 
les autres; où les « hommes 
nouveaux », prochaine étape de 
l'humanité, qui vivent dans les 
ramifications souterraines de la 
ferme (ils sont organisés selon 
un nouveau modèle de société 
copiée sur celle des abeilles, 
société égalitaire avec ses 
ouvriers, ses gardes, sa reine 
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reproductrice... chacun ayant 
un róle bien défini, décidé en 
fonction des besoins de la 
ruche), n'éveillent qu'un senti- 
ment d'horreur et de rejet. 

De trés beaux passages lorsque 
l'un des agents réussit à péné- 
trer à l'intérieur de la ruche et 
en découvre les coutümes 
effrayantes au cours d'une 
poursuite éperdue. On a pour- 
tant du mal à imaginer que cette 
nouvelle étape de la civilisation 
humaine puisse représenter 
pour Herbert une évolution 
désirable ou un monde utopi- 
que... méme de la part du créa- 
teur de l'un des plus importants 
mouvements écologiques améri- 
cains. 

[IJ 

Les livres qui vous atteignent 
comme une gifle en pleine 
figure, qui vous laissent à la fois 
pantelant, admiratif, incrédule, 
sont rares. Mes derniéres cla- 
ques littéraires remontent à ma 
lecture, l’année dernière, de 
Getting into death de Thomas 
Disch. Ce n'est certainement 
pas une coincidence si le nou- 
veau recueil de nouvelles de 
Jean Pierre Andrevon Paysages 
de mort (Denoél) m'a fait le 
méme effet. Il existe entre ces 
deux livres de fortes résonnan- 
ces méme si les thémes et les 
histoires sont différentes. 
L'évolution d'Andrevon, sur le 
plan purement littéraire, comme 
sur le plan intellectuel, est stu- 
péfiante. Andrevon vieillit bien. 
Il est devenu un grand écrivain 
calme et triste, un écrivain de la 
stature d'un Ballard ou d'un 
Disch qui traduit de facon bou- 
leversante les miséres humai- 
nes. On sent en lui un étre pro- 
fondément réceptif, avec une 
Ame brülée à vif par un pessi- 
misme absolu lorsqu'il dépeint, 
toujours avec des mots justes, 
ni trop, ni trop peu, les avatars 
de pauvres colons à qui le gou- 
vernement a vendu des terres 
stériles, ou les fantasmes d'un 
homme névrosé qui imagine les 
morts de tous ses proches... 


Chaque nouvelle donne un 
choc, et le plus étrange c'est 
que les textes déjà parus (envi- 
ron la moitié du recueil) dans 
divers magazines prennent là 
une autre dimension. Encore 
plus remarquables dans leur 
sobriété et leur efficacité sont 
les mini-textes dans lesquels 
Andrevon réussit à raconter une 
véritable histoire avec un brio 
qui éblouit. 

L'on ferme le recueil avec la 
pénible impression que pour 
Andrevon la vie n'est plus que 
l'antichambre de la mort, pour- 
tant il n'est pas si vieux... 

[IJ 

Ancien journaliste au Quotidien 
de Paris, Hugo Verlomme vient 
de sortir son premier roman aux 
Editions Maritimes, avec quel- 
ques raisons puisqu'il s'agit 
d'une merveilleuse utopie du 
nom de Mermere. Un gros 
roman écrit avec beaucoup 
d'amour, beaucoup de passion. 
On sent à chaque phrase, à cha- 
que description, à chaque vir- 
gule, que Hugo Verlomme aime 
la mer, que cette utopie est la 
sienne, qu'il a dü réver ces cités 
immergées lorsqu'il tenait la 
barre de son bateau... Ce roman 
est un réve d'enfant. L'écrivain 
se raconte autant l'histoire à 
lui-méme qu'il nous la conte à 
nous. C'est l'enfant Hugo qui 
imagine les cités sous l'océan, 
qu'il peuple de créatures amphi- 
bies, les Noés, descendants de 
terriens qui se sont réfugiés 
dans les profondeurs aprés une 
catastrophe; c'est l'enfant Hugo 
qui noue des liens d'amitié et 
d'amour avec les dauphins, les 
baleines, les requins. L'adulte 
que Verlomme est devenu s'est 
tellement identifié à son sujet 
qu'il apparait lui aussi dans le 
livre, sous les traits d'un vieux 
navigateur solitaire, Emmolvev, 
qui devient l'ami des Noés. 
Malgré quelques failles, un 
superbe roman oü l'on se sent 
évidemment comme un poisson 
dans l'eau et que l'on ferme 
avec beaucoup de regret. 
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ee 

La jeune science fiction fran- 
çaise, engagée, remuante, 
dérangeante, se trouve rassem- 
blée derriére la banniére révolu- 
tionnaire de Bernard Blanc, 
dans une collection tout-à-fait 
particuliére, fort différente, par 
son aspect et son contenu, de 
toutes les autres collections 
existantes. Malgré son titre, /ci 
et Maintenant, Bernard Blanc y 
publie de la science fiction, 
mais de la S.-F. politique. Le 
dernier recueil de nouvelles 
paru, 4 Milliards de soldats est 
certainement, pour l'instant, le 
meilleur de la série. Une dou- 
zaine de textes d'un excellent 
niveau sur les dangers que 
représentent pour le monde les 
généraux avides de pouvoirs, 
les armes dont ils usent, et 
lobéissance aveugle des sol- 
dats. Une petite préférence per- 
sonnelle pour la nouvelle de 
Pierre Ferran Du cóté de chez 


Sam: Vhistoire se passe en 
Afrique, champ de bataille 
favori des deux grands, par 


noirs interposés. Ce sont évi- 
demment toujours les mémes 
qui perdent s'ils ne se prennent 
pas en main... Comme il m'est 
impossible de parler ici, dans ce 
survol de l'actualité, de tous les 
textes je citerai encore le trés 
beau texte de Muriel Favarel : 
Fabricia, t'aurais mieux fait 
d'épouser un légionnaire, dans 
lequel l'armée aprés étre inter- 
venue pour stopper une gréve 
d'ouvriéres permet à ses soldats 
en guise de récompense quel- 
ques petits « débordements » 
sur lesdites ouvriéres qui aprés 
tout n'avaient pas à faire la 
grève. 

eo 

Le Livre de Poche vient de 
republier un roman de Brunner, 
La Ville est un échiquier, qui à 
l'époque de sa sortie n'avait pas 
reçu l'accueil qu'il méritait. 
C'est pourtant un ouvrage riche 
et complexe, avec une intrigue 
qui fonctionne selon le principe 
d'un jeu d'échec: deux puis- 
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sants personnages se battent à 
coup de pions humains, des 


pions qui se débattent dans 
leurs toiles d'araignée tissées 
avec art. Le livre pose un pro- 
bléme fondamental : faut-il bátir 
une ville en fonction de ses 
habitants, méme les plus déshé- 
rités, de facon à les assimiler ou 
au contraire faut-il chasser ces 
misérables qui par leurs bidon- 
villes déshonorent et enlaidis- 
sent une capitale aussi parfaite 
que Ciudad de Vados, la méga- 
lopole créée en plein désert par 
un dictateur orgueilleux. Boyd 
Hakluyt, spécialiste internatio- 
nal en matière de trafic urbain 
vient de régler ce qu'il croit être 
des problémes de circulation. 
Mais l'Amérique centrale est un 
pays complexe ou riches et pau- 
vres se livrent une guerre sans 
merci et Boyd se trouve coincé 
entre les deux camps. Va-t-il 
accomplir sa mission et faire le 
jeu du pouvoir ou rejoindra-t-il 
l'opposition... Guerre des clas- 
ses, manipulations gouverne- 
mentales, depuis ce roman les 
choses ne se sont améliorées, 
nulle part et il est toujours d'ac- 
tualité. 

Autre réédition du Livre de 
Poche, Le temps désarticulé de 
Philip K. Dick. C'est le Dick 
d'avant les récits débridés, écla- 
tés. L'action se passe dans une 
petite ville typiquement améri- 


caine aprés la guerre. On s'ins- 
talle en vitesse de croisière, 
passionné par une intrigue pour 
une fois facile et linéaire, et 
puis soudain tout bascule et une 
autre réalité apparaît derrière 
celle que l’on trouvait si nor- 
male, si confortable. Dick remet 
chaque fois en cause ce qu'il 
vient de construire adroitement, 
lentement, mot à mot. C'est 
l'une de ses grandes forces de 
promener ainsi ses lecteurs sur 
des lignes de haute tension qui 
cèdent sous leurs poids. Les 
surprises qu'il nous réserve ont 
d'autant plus de force que le 
récit est sobre, sans « effets », 
sans inventions gratuites ni néo- 
logismes. 
[I 
Pour les amoureux nostalgiques 
du vieux space opera plein de 
rebondissements, d'actions, 
d'aventures merveilleuses, deux 
romans leur permettront d'as- 
souvir leur passion : aux Pres- 
ses de la Cité, Le Loup des 
Étoiles de Fredric Brown, au 
Masque, Planétes à vendre de 
Van Vogt. 

MARIANNE LECONTE 


ee 
Contrairement à ce que l'on 
aurait pu croire il y a quelques 
mois, la disparition des collec- 


tions des Éditions Opta ne sem- 
ble en rien avoir diminué le flot 
de livres de science fiction 
déversés chaque mois par les 
éditeurs dans les cases des 
libraires. Les cartes ont simple- 
ment été redistribuées, quelques 
vagues de fond se préparent, 
d'autres finissent de refluer. 
Alors, pour un trimestre de 
Science-Fiction, voici quelques 
repères : 

1°) Jules Verne 

2") La Science-Fiction fran- 
caise 

3") Les rééditions et antholo- 
gies 

4") Quelques spaces opera. 

ee 

Jules Verne c'est un peu le 
miracle, la derniére découverte 
des éditeurs en mal de succés et 
à l'affût des modes. Verne a 
toujours été réédité, sous une 
forme ou une autre, en poche 
ou en relié... mais si l'on pou- 
vait trouver facilement ses 
livres les plus connus, devenus 
des classiques pour la jeunesse, 
quantité de titres restaient dans 
l'ombre. Francois Riviére les a 
ressortis l'an dernier de sa 
bibliothéque (aérienne) pour les 
Humanoides Associés, Le Vil- 
lage aérien, L'Épave du Cyn- 
thia, La Mission Barsac, avec 
un succés qui a suscité des ému- 
les, émules souvent peu sou- 
cieux de rechercher le méconnu 
et n'hésitant pas à reprendre les 
titres déjà réédités dans la 
Bibliothéque Aérienne. 

ee 

Chez Veyrier, Francois Riviére, 
décidément devenu le spécia- 
liste de Jules Verne et du roman 
populaire, vient aussi de publier 
Images d'un mythe, joli livre 
abondamment illustré consacré 
à Verne et à sa vie, parsemé de 
références et de liaisons, cher- 
chant à dire que l'auteur du 
Tour du monde en quatre vingt 
jours fut plus qu'un auteur pour 
adolescents, un écrivain capable 
d'inspirer Roussel, un styliste 
encore à découvrir pour le 
grand public. 


eo 

Épiphénomène, Pourquoi j'ai 
tué Jules Verne de Bernard 
Blanc (Stock) montre que la 
récupération peut aussi exister 
du côté de l’ultra-gauche. Jules 
Verne n'a rien à voir dans l'his- 
toire, sinon par sa nationalité 
(frangaise), par sa réputation 
(d'auteur de science-fiction) et 
par son public (jusqu'ici censé 
étre constitué | d'adolescents). 
Vite abandonné, il laisse la 
place à un collage d'interviews, 
de lettres, de morceaux de 
débats et de nouvelles jugés 
capable de révéler au lecteur 
néophyte la véritable nature de 
la S.-F. (francaise). 

ee 


Science-Fiction française par 
ailleurs surtout présente aujour- 
d’hui dans le domaine de la lit- 
térature pour enfants et pour 
adolescents. Tiens! Monsieur 
Jules Verne aurait-il été un pré- 
curseur? Et si l’on se met à tuer 
les précurseurs... Exemplaire de 
ce phénomène, la collection 
L’Age des étoiles (Laffont) 
qu’avaient inaugurée deux 
romans de Robert Heinlein et 
un de Robert Silverberg en est 
maintenant à quatre titres d’au- 
teurs français sur un total de 
huit volumes. 

L'Ile sur l'Océan nuit de Michel 
Grimaud rappelle un peu Hein- 
lein, dans la démarche mais non 
dans la pensée. A partir d’une 
idée de base scientifiquement 
crédible, la possibilité pour 
l’homme de construire entre la 
Terre et la Lune des cités gigan- 
tesques stabilisées aux points 
d’équilibre des deux champs de 
gravité, Michel Grimaud a ima- 
giné la naissance de sociétés 
féodales exploitées par une 
Terre lointaine et maintenues 
dans l’ignorance d’une réalité 
autre que celle des mines, du 
désert et de leur île close. 

Le Montreur d'étincelles est 
plus traditionnel. Sur un monde 
emphatique deux sociétés s’af- 
frontent, l’une technologique et 
l’autre rurale. Et curieusement 


c'est la planète vivante elle- 
même qui est le moins présente 
tout au long du roman, devenant 
simple décor, tout comme d'ail- 
leurs ses deux sociétés. On a 
l'impression, le livre refermé, 
que Christian Grenier s'est 
laissé prendre par la narration 
des aventures de ses héros, lais- 
sant de cóté détails et descrip- 
tions pour esquisser simplement 
un contexte qui aurait du consti- 
tuer l'essentiel de son roman. 
En ce sens Le Montreur d’étin- 
celles reste un livre pour adoles- 
cents de facture traditionnelle, 
tandis que L'Ile sur l'Océan 
nuit, moins riche en aventures, 
donne au lecteur la vision de 
mondes beaucoup plus réels et 
signifiants. 

ee 

Miasmes de mort (Casterman) 
est un recueil de nouvelles choi- 
sies et présentées par Alain 
Dorémieux mais consacré cette 
fois à Richard Matheson, l’au- 
teur de Je suis une légende et le 
scénariste célébré de Dan Cur- 
tis. Matheson s’est toujours 
maintenu aux limites de la 
Science-Fiction, des limites pro- 
ches de l’horreur, donnant plus 
souvent des textes insolites et 
fantastiques que de la pure 
S.-F., devenant l’un des grands 
maitres du macabre. Ce volume 
contient l’un de ses textes les 
plus connus, Le Journal d’un 
monstre, considéré à juste titre 
comme un classique, sans cesse 
réédité et à découvrir ici si vous 
ne l’avez jamais lu. 

ee 

Au Masque, Les Mondes inter- 
dits d'Edmond Hamilton offre 
beaucoup moins de surprises, il 
s'agit bien d'un space opera, 
suite de L'Arme de nulle part et 
deuxiéme volet de la trilogie des 
Loups des étoiles. Mais l'inspi- 
ration d'Hamilton y semblait 
dans son déclin. Il est vrai que 
le vieux maitre avait déjà œuvré 
une cinquantaine d'années dans 
ce domaine, passant des pulps 
aux magazines de science- 
fiction, témoignent d'une belle 


longévité et d'une production 
colossale. 
ee 
La Grande Porte de Frederik 
Pohl (Calmann-Lévy) est aussi 
un space opera, d'une certaine 
facon. Le héros, Robinette 
Broadhead, est un jour parti 
pour la Grande Porte, dans le 
but unique et respectacle de 
faire fortune. Là, il a emprunté 
un vaisseau construit et aban- 
donné par une race inconnue, 
est parti pour une destination 
tout aussi inconnue et supposée 
trés dangereuse, et par miracle 
en est revenu. Cela trois fois de 
suite, suffisamment pour s'enri- 
chir au-delà de tous ses réves. 
Le seul probléme étant que ces 
explorations lui ont laissé l'es- 
prit dérangé, et La Grande 
Porte est une succession de 
séances de psychanalyse diri- 
gées par un robot surnommé 
Sigmund von Shrink et de 
séquences des voyages de Robi- 
nette dans l'espace.. Voyages 
dans l'espace et dans l'incons- 
cient, un curieux mélange qui 
fait parfois trés fabriqué, sur- 
tout lorsque Pohl a háché son 
récit de documents divers, à la 
Brunner. 
[IJ 
Brunner n'écrit plus beaucoup 
de science-fiction mais on conti- 
nue à le publier en France dans 
les collections spécialisées, 
redécouvrant ses romans des 
années soixante. Derniers en 
date, Les Productions du temps 
(Casterman) et A L'Ouest du 
temps (Laffont), tous deux con- 
sacrés à la description de la 
visite de notre vingtiéme siécle 
par des voyageurs temporels, 
tous deux construits comme des 
romans à suspense. L'un par- 
lant de théátre, l'autre de psy- 
chiatrie, comme Le Troupeau 
aveugle (Laffont) parle de pol- 
lution ou Tous à Zanzibar (Laf- 
font) de surpopulation et La 
Planéte folie (Humanoides 
Associés) d’écologie.. 

MARC DUVEAU 
pu ÓÓÓÓÀÀ— 


S.-F. : 
Nouveautés 
Made in U.S. 


[IJ 

Une spécialité de l'édition amé- 
ricaine est la production de 
best-sellers déjà en cours de 
tournage quand le livre atteint 
les rayons du libraire. Il en avait 
été ainsi pour « Jaws », « Star 
Wars », etc... et il en va de 
méme pour The Shining de Ste- 
phen King (Signet L 782) qui, 
sur une couverture argentée trés 
« design », annonce fiérement : 
« Bientót un film de Stanley 
Kubrick avec Jack Nicholson! » 
Stephen King est un profession- 
nel du best-seller : quand il écrit 
un livre, il pense film et ses 
romans, tant pas le style que 
par le contenu, sont conçus 
pour le cinéma. Il suffit de 
relire « Carrie » ou « Salem's 
lot » pour s'en convaincre. 

The Shining est l'histoire d'un 
jeune couple, et de leur petit 
garcon de 6 ans, engagé pour 
étre les gardiens d'un immense 
hótel du Colorado, désert pen- 
dant lhiver. L'hótel, qui a 
connu divers meurtres, suicides 
et autres atrocités, semble 
acquérir une personnalité malé- 
fique, réveillée par la présence 
de Danny, le jeune garçon, qui a 
« la radiance » (the Shining) ou, 
en d'autres termes, est doué de 
pouvoirs Psi. 

Le livre est épais mais bien 
construit, peut-étre méme trop 
bien construit : on devine par- 
fois les ficelles, ce qui empéche 
de s'intégrer vraiment à l'ac- 
tion. The Shining reste cepen- 
dant une lecture agréable, un 
peu comme une rencontre entre 
Carrie et la Maison de « Hell 
House »... ou de « Salem's 
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Lot »! Comme quoi, méme des 
thémes ultra-classiques peuvent 
encore fournir de bons 
romans... 

eo 

Cette remarque s’applique éga- 
lement au dernier roman de 
Jonna Russ, We who are about 


to... (Dell). 
L’histoire, au premier coup 
d’ceil, semble issue des 


années 50 : des naufragés errant 
sur une planète déserte. 

Joanna Russ va désintégrer tous 
les poncifs, tous les artifices 
que l’on retrouve dans ce type 
d'histoire. Plus «lisible » que 
The Female Man, We who are 
about to... est aussi plus « per- 
cutant ». Cruel, sans étre pessi- 
miste, il brosse quelques por- 
traits qui mettront du temps à 
s'effacer de la mémoire du lec- 
teur. 

ee 

Tanith Lee, comme Jonna Russ, 
est une femme et fait partie de 
cette génération d'auteurs bril- 
lants encore inconnus chez 
nous. Citons, pour mémoire, 
Chelsea Quinn Yarbro et C.J. 
Cherryh... Tanith Lee, comme 
Jonna Russ, posséde un talent 
considérable. Deux de ses pré- 
cédents ouvrages furent d'ail- 
leurs proposés au Nebula (The 
Birthgrave et Don't bite the 
sun). Tanith Lee, comme Jonna 
Russ, n'a pas peur d'aborder 
des thémes que l'on pourrait 
croire épuisés et de les traiter 
d'une façon tellement person- 
nelle qu'ils en deviennent origi- 
naux. Son dernier roman, 
Vazkor, son of Vazkor (DAW 
Books n? 272) est, stricto sensu, 
de la «sword and sorcery », 
mais 6 combien différente des 
plats stéréotypes de Lin Carter, 
John Jakes etc. 

Dans un monde qui n'est pas 
sans rappeler celui d'Elric — en 
moins «fantastique » — le 
héros, Tuvek, est le fruit de 
l'union d'Uasti, la Sorcière 
Blanche, et de Vazkor, Roi- 
Magicien, qui domina un conti- 
nent avant d'étre trahi par cel- 
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le-ci. Abandonné par sa mére, 
élevé dans une tribu barbare oü 
on le croit fils du Chef, Tuvek 
va devoir assumer son héritage. 
Dans la tribu d'abord, face aux 
haines et jalousies provoquées 
par le fait qu'il est différent; 
dans le reste du monde ensuite, 
poursuivi par la vengeance de 
ceux qui subirent le joug de son 
pére. Vazkor, son of Vazkor 
décrit une premiére tranche de 
la vie de notre héros. D'inspira- 
tion trés freudienne, le livre 
montre Tuvek aimer sa mére 
adoptive, tuer son « pére », le 
Chef, et, finalement, partir en 
quéte de sa vraie mére, Uasti, 
toujours vivante, qu'il hait. 
Comme dans tous les livres de 
Tanith Lee, la prose est flam- 
boyante, sans jamais étre 
outrée, et les personnages atta- 
chants. Ici, point de héros à la 
Conan ou de vilains grand- 
guignolesques : seulement des 
étres humains, ou plus qu'hu- 
mains, aux prises avec leur 
nature. Attendons donc avec 
impatience la suite des aventu- 
res de Tuvek, « Quest for the 
White Witch », qui doit sortir 
bientot... 

ee 

Sans quitter Tanith Lee, pas- 
sons du domaine des « paper- 
backs » à celui des « hardco- 
vers » avec Companions on the 
Road (Saint Martins's press), 
volume contenant deux courts 
romans : celui qui confére son 
titre au livre, et The Winter 
Players. Dans un genre pourtant 
difficile, celui de la « fantasy » 
pure, Tanith Lee nous donne 
deux joyaux — sans doute ses 
chefs-d'œuvre — qui, sans exa- 
gération aucune, figurent parmi 
les meilleurs ceuvres de ce type 
jamais écrites. 

Companions on the Road est 
l'histoire d'une malédiction atta- 
chée à un calice dérobé lors du 
sac d'une ville par un voleur et 
deux mercenaires. Deux d'entre 
eux tomberont victimes de 
l'objet maléfique mais le troi- 
siéme, « Faucon », réussira à 


vaincre le Sort. Le conflit final 
opposant les Forces de la 
Lumière à Celles des Ténèbres 
ne revêt point ici l'aspect sou- 
vent « pompier » qu'il prend 
dans ce type d'ouvrage, mais 
est traité sans affectation, pres- 
que avec réalisme et certaine- 
ment avec charme et sobriété. 
The Winter Players est, si cela 
est possible, encore supérieur à 
Companions... : Gris, un mysté- 
rieux étranger, dérobe une reli- 
que sacrée à Oaive, la jeune 
prétresse d'un petit village de 
pécheurs. Celle-ci, abandonnant 
sa mission qui est de guider son 
peuple dans les Rituels Sacrés, 
partira à la poursuite du voleur 
dans une quéte dont les aboutis- 
sants n'auraient pas été désa- 
voués par un Van Vogt, tout en 
étant narrée de facon bien supé- 
rieure à tout ce que le vieux 
maitre a pu écrire! Bref, un 
livre qui confirme le talent de 
Tanith Lee et que l'on peut sou- 
haiter voir traduit de toute 
urgence. 

eo 

Van Vogtien également, d'esprit 
sinon de style, le dernier roman 
d'Algis Budrys, Michaelmas 
(Putnam). Budrys écrit peu, 
mais ses romans ne s'oublient 
guére (Who, Rogue Moon...). 
Michaelmas est une espéce de 
Jack Barron qui, assisté par un 
ordinateur trés proche parent du 
Mike de Révolte sur la Lune, 
est le Maitre du Monde. L'ac- 
cession de Michaelmas à ce 
« statut » — qui, en soit, aurait 
pu faire l'objet d'un roman! — 
n'est, ici, que le point de départ 
de l'intrigue. Celle-ci débute 
quand un sanatorium suisse 
annonce la « résurrection » d'un 
cosmonaute tué quelques mois 
auparavant dans un accident. 
S'agit-il du méme homme? D'un 
simulacre? Qui est derriére l'ac- 
cident? Derriére la « résurrec- 
tion »? Et pourquoi? Nous ne 
dévoilerons pas, bien sûr, la fin 
qui est... « plus Dickienne que 
vous ne pensez »! Un roman 
solide, cohérent malgré les thé- 


mes qu'il brasse, bien construit 
qui, tout au long de ses 
250 pages, tient le lecteur en 
haleine. Il semblerait méme, 
parfois, que Budrys sacrifie cer- 
tains points secondaires, mais 
essentiels à la logique de l'his- 
toire, à la rapidité de son déve- 
loppement et au suspense qu'il 
désire créer. Par exemple, l'ori- 
gine de Domino (l'Ordinateur 
intelligent, « ami » de Michael- 
mas) n'est pas clairement expli- 
quée... 
ee 
Enfin le « pavé » du trimestre 
revient sans discussion à Philip 
Jose Farmer qui, avec The Dark 
Design (Putnam) — 412 pages 
— nous donne la troisiéme et 
avant-derniére partie du Cycle 
du Fleuve (la derniére The 
Magic Labyrinth la suivra de 
prés, aprés quoi l'inlassable 
Farmer reprendra des personna- 
ges rencontrés le long du Fleuve 
et chroniquera certaines de 
leurs aventures!). 
The Dark Design ne se raconte 
pas. Qui pourrait d'ailleurs 
raconter une telle intrigue, 
entrelacant tant d'hommes et de 
faits? Le résultat dépasse 
cependant toute espérance : on 
se laisse emporter (au rythme 
du Fleuve), bercer par l'histoire 
— pardon, l'Histoire! — et les 
nouvelles révélations que nous 
asséne Farmer ne font que mon- 
trer finalement les limites de 
notre imagination, limites 
depuis longtemps dépassées par 
un conteur, qui ne contróle 
peut-étre plus ses mythes 
(n'est-il pas lui-méme, sous 
l'avatar de Peter Janus Frigate, 
un des protagonistes du 
roman?). 
Comme le Fleuve revient à sa 
source, l'œuvre de Farmer tend 
à se « boucler » et, derrière P.J. 
Frigate on trouve P.J. Finnegan 
(alias Kickaha), les héros de 
Burroughs, Verne et des pulps 
qui ont bercé l'enfance du grand 
conteur. 

JEAN-MARC LOFFICIER 
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L'ACTUALITÉ 
MUSICALE 


extraits de la bande originale du film de 
Dino de Laurentiis 


musique de Ennio Morricone 


ee 

Comme les vagues d’un océan, 
l’actualité discographique, en 
matière de musique de film, 
parfois parcimonieuse à 
l'extrême, nous offre d'autres 
fois un afflux de nouveautés, au 
point qu'on ne sait plus par quel 
bout commencer. C'est le cas 
cette fois, où l'on ne compte 
pas moins d'une douzaine de 
titres, relevant le plus souvent 
du fantastique, qui nous ont 
paru dignes de mériter l'atten- 
tion. 

Amateurs de « classiques », 
réjouissez-vous et ouvrez gran- 
des vos oreilles : sous la réfé- 
rence CT-6066, Hans J. Salter 
fera revivre vos frissons de 
jadis en compagnie de vos 
monstres « familiers », dans 
« Music from Frankenstein, Dra- 
cula, The Mummy, The Wolfman 


and Others » (« Horror Rhap- 


sody »), selon des recettes qui, 
quoique classiques, sont désor- 
mais entrées dans la légende de 
ce genre de production. Mais 
c'est du travail de maitre, 
comme on pouvait l'attendre du 
compositeur du Fils de Dracula 
(1943), du Peuple de l’Enfer 
(1956), de La Maison de Fran- 
kenstein — dans lequel, à 
l'image du film (1944), il méla 
intimement l'humour et l'hor- 


reur — et de L'Étrange Créa- 
ture du Lac Noir : en un mot, il 
s'agit là d'une piéce de collec- 
tion qu'accompagne en bonne 
place, sur la seconde face, Hor- 
ror Express, de John Cacavas : 
ce musicien, moins célébre que 
le premier, moins spécialisé 
aussi, s'est en particulier fait 
connaitre, ces derniéres années, 
par ses compositions pour 747 
en Péril et surtout Les Naufragés 
du 747, musique malheureuse- 
ment inédite, bien que supé- 
rieure à la premiére. 

Citadel sort d'autre part, pour le 
compte de l'Association Miklos 
Rozsa France (CT-MR-I) un 
disque en tous points remarqua- 
bles rassemblant deux partitions 
de Miklos Rozsa: des extraits 
inédits de Sodome et Gomorrhe, 
dont le disque original, parfois 
trés incomplet, est depuis long- 
temps épuisé sur le marché offi- 
ciel, et d'autre part, une parti- 
tion totalement inédite : La 
Guerre des Cerveaux. Pour tous 
renseignements, écrire à 
l'AMRF, 44, quai Carnot, 92210 
Saint-Cloud. 


En France 

Ce n'est certes pas cette fois-ci 
que nous nous signalerons par 
des prouesses. A noter déjà une 
édition « francaise » (EMC 
Pathé 2C 068 60391) de Rencon- 
tres du troisième type qui tient 
quelque peu du vol manifeste : 
on prend un stock de pochettes 
américaines, on massacre par 
des textes supplémentaires le 
recto, on change le minimum de 
textes au verso qui se trouve 
ainsi moitié en francais, moitié 
en anglais, on colle plus ou 
moins bien une des deux 
pochettes du double album, et le 
45 T. qui était donné dans l'édi- 
tion américaine (une face seule- 
ment), on le vend cette fois 
séparément, en plaquant sur la 
face 2 l'extrait le moins intéres- 
sant du disque. A vous de 
juger... 

Mentionnons par contre, pour la 
beauté du théme, le 45 T. 


d'Orca — la partition, dans son 
ensemble, ne méritait guére plus 
au niveau du disque (Philips 
6172077), et l'édition française 
(sous pochette américaine) de 
L'Exorciste II : l'Hérétique (WB. 
56397), toutes deux, rappe- 
lons-le, d'Ennio Morricone. 

On notera toutefois avec intérét 
deux disques : 

— une réédition de Providence, 
de Miklos Rozsa, qu'on ne trou- 
vait déjà plus que difficilement, 
et que l'on doit au « Décibel 
d'Or » et au « César » qui ont 
tous deux récompensé la bande 
sonore, musique en particulier, 
du film de Resnais (Pema Music 
900057). 

— ]a parution d'une trés belle 
musique de Richard Rodney 
Bennet, Equus, pleine d'élé- 
gance et de distinction comme 
toutes les musiques de ce com- 
positeur (United Artists, 
UASF 30. 136). 

Et puis, il y a la musique inté- 
ressante composée par Colin 
Town pour Full Circle, parfois 
un peu monotone, mais tradui- 
sant souvent avec bonheur le 
caractére onirique du film et 
présentant des mélodies non 
dénuées d'agrément (Polydor 
2933740). 


Made in U.S.A... 


Citons sans plus attendre la 
musique composée avec son 
talent habituel par Jerry Golds- 
mith pour le film de Michael 
Crichton Coma (MGM 1-5403); 
partition trés travaillée, souvent 
étrange, organisée autour d'un 
théme qui, comme c'est souvent 
le cas chez ce remarquable com- 
positeur, séduit dés les premiè- 
res notes; on peut reprocher 
dans ce disque, qui compte par 
ailleurs nombre de musiques 
d'action, une tendance à la ver- 
sion disco qui fait un peu « rem- 
plissage » à certains moments, 
sans pour autant étre désagréa- 
ble. Un enregistrement à ne pas 
manquer. 

Et puis, on n'a pas fini de parler 
des deux grandes « vedettes » 


129 


de l’année : La Guerre des Etoi- 
les » et Rencontres du Troisième 
Type. 

The Story of Star Wars (20th. 
T-550) nous présente, accompa- 
gné d’un très beau livret de pho- 
tos en couleur, de larges extraits 
de la bande sonore du film, avec 
dialogues, bruitages et musique, 
y compris quelques passages de 
celle-ci inédits. 

Charles Gerhardt a enregistré, 
pour la merveilleuse série des 
« Classic Film Scores », un dis- 
que somptueux regroupant des 
extraits de Star Wars (Main 
Title, Little People Work, Here 
they Come, Princess Leia, Final 
Battle, Throne Room & End 
Title) et de Close Encounters 
(Barnstorming, Arrival of the 
Mother Ship, The Pilot’s return; 
the Visitors, Final Scne): le 
National Philarmonic Orchestra 
est une fois de plus dirigé avec 
.un brio et une puissance dignes 
des plus hauts éloges (RCA 
ARL 11-2698). 

Sur le méme modèle, Zubin 
Mehta a également enregistré à 
la téte du Los Angeles Philhar- 
monic Orchestra un disque de 
Star Wars/Close Encounters, lui 
aussi d'une perfection rare (Star 


Wars : Main Title, Princess leia, 
Little people, Cantina Band, 
Battle, Throne Room & End 
Titel; Close Encounters suite — 
London ZM 1001). 

Ajoutons que ces deux derniers 
disques contiennent aussi quel- 
ques mesure qui n'apparais- 
saient pas dans les éditions ori- 
ginales; la direction de 
l'orchestre surpasse parfois en 
puissance ou en vivacité les 
enregistrements faits par le 
compositeur John Williams. 
Pour les « fans », et tout sim- 
plement pour les mélomanes 
épris de nuance et de travail 
bien fait, tous ces disques sont 
à recommander : contrairement 
à ce que pourraient laisser 
croire les apparences, ils ne font 
pas double emploi. 


Italie et Japon 

Le plus intéressant, en Italie, 
est sans doute Shock (Cinevox, 
MDF 33-113) que l'on doit au 
groupe I Libra organisé autour 
de trois thémes principaux habi- 
lement distribués; celui, trés 
simple, du jeune Marc contient 
juste ce qu'il faut d'innocence 
et d'inquiétude dans sa régula- 


BULLETIN D'ABONNEMENT 


rité trop tranquille — la musi- 
que ménage des passages d'une 
tension éloquente. 
La musique de Santa Maria 
Romitelli pour Yeti (Cinevox 
M.D.F.-33113) aurait pu étre 
intéressante : l'auteur témoigne 
d'une maitrise orchestrale cer- 
taine. Malheureusement, tout a 
un air de « déjà entendu » jus- 
qu'au théme principal qui est un 
démarcage pur et simple des 
Carmina Burana de Carl Orff et 
au « théme d'amour », héritier 
direct du King-Kong de John 
Barry. Tout cela n'est donc pas 
trés sérieux. Pas plus d'ailleurs 
que la déception que l'on doit à 
Ennio Morricone pour Holocaust 
2000 (Beat LPF-040); à court 
d'imagination, Ennio Morricone 
mélange platement les meilleu- 
res recettes d'Orca et de l'Exor- 
ciste II. 
Signalons pour terminer. au 
Japon, trois disques présentant 
un certain intérét : Grizzli de 
Robert O'Ragland (F.M.L.-59 
seven Seas), Diabolica de Mica- 
lizzi (Tam Siereo YX-8031) et 
une édition de Catastrophe 1999 
(Prophecies of Nostradamus). 
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LA GRANDE ANTHOLOGIE DU FANTASTIQUE 
par JACQUES GOIMARD et ROLAND STRAGLIATI 


Première anthologie thématique complète du fantastique. 
En huit volumes les chefs-d’ceuvre et les maîtres du genre, 
de Poe à Lovecraft, de Gogol à Borges. 
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E 7° Festival International de Paris du Film 
Fantastique et de Science-Fiction 


M Entretien avec Steven Spielberg 
ll R.-L. Stevenson et le cinéma 
M L'exotisme dans le cinéma fantastique 


Couverture 


Première page. Les deux 
grands prix du Festival 
de Paris : " Communion" 
et ‘ Death Trap’. 


Derniére page. De gauche 

à droite : " Le peuple des 
abimes ", “La Vallée de 
Gwangi " et ‘ Blue Sunshine’. 


